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الفصل الأول 


خلفية تاريخية 


لم يعرض عصر النہضة الأوربية لتاريخ شرق أوريا الأما كان يتصل بالمنجزات الفنية الكلاسيكية 
اليونانية « ول تبدأ العناية بالتاريخ البيزنطى إلا مع القرن السابع عشر على عهد لويس الرابع عشر . ثم إذا 
ما كان القرن الثامن عشر كانت النظرة إليه نظرة تہوین من شأنه عن جهل بحقيقة هذا العهد حين ظهر 
کتاب شارل لور( لرن« تاريخ الامبراطورية اللاحقة » : وكانت تسمية الدولة البيزنطية 
بالا مبراطورية اللاحقة توحى باضمحلال الدولة وكأنها عهد تعس جاء فى إثر let‏ قياصرة روما العظام » أو 
كأنها دولة غير شرعية ولدت سفاحا ور فی أذيالها العار على من كانوا لفترة مديدة سادة العام ء ثم سرد ممل 
للحروب وال امرات » وعرض للفتن التى كانت تحاك فى البلاط » ثم ذلك التشاحن بين رجال الدين 
فضلا عن دسائس الأغوات وهوما یظن معه أن تاريخ بيزبطة لم ينطوعلى غير هذا ء مماحدا بقولتي OF‏ يقول ۱ 
عبارته المأثورة : إن تاريخ بيزنطة لم يكن غير سير لقطاع طرق يجرون وراء peel‏ وشهواتهم فكان جزاؤ هم 
التتکیل الذى اوقع بهم فى الميادين العامة » . وعضی قولتبرنی حدیثه عن هذا العهد فيقول : و ألا ما أبشع 
هذا التاريخ وأكثره إثارة للاشمئزاز » » فقد رأى تاريخ بيزنطة منفرا eS‏ على حين ساقه لوبو هذا السوق 
المل ما جعل قراء التاريخ وقتذاك يصدفون عن قراءة كل ما يتصل ببیزنطه . وانطوت بهذا كل AU‏ التى 
كانت لبعض الأباطرة العظام أثناء ذلك العهد أمثال هرقل وبازيل المقدونى ونيقوفوروس [ صاحب لواء 
النصر ] فوكاس » وبازيل جلاد البلغار » وأباطرة أسرق کومنینوس وپالیولوجوس . وجاء فى إثر لوبو 
وقولتير بعشرين عاما المؤرخ الإنجليزى الشهور إدوارد جيبون فطالعنا بكتابه المعروف « اضمحلال 
الأمبراطورية الرومانية وسقوطها » الذى عد فيه تاريخ بيزنطة قصة مل رتيبة مليئة بالمأسى والانحطاط ‏ إذ 
لم يشر هذا التاريخ فى رأيه إلى أنه كان ثمة نبوغ فردى يعلى من شأن الإنسان أو يسهم بنصيب ما فى إسعاد 
البشرية ع وكذا كان يرى أن حقبة بيزنطة المسيحية التی آرخ لها هی النهاية للحضارة الكلاسيكية التى كانت 
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تستهويه ء كما كانت بداية لاضمحلال الامبراطورية الرومانية وسقوطها . ثم نراه فى ختام كتابه هذا يعقب 
فيقول : « والان فد نفضت يدى من الحديث عن انتصار الهمجية والعقيدة ة الدينية » | 

وهذا الذی ذهب إليه المؤلف ومن على دربه ليس بالشىء الذى يقدره قدره مؤ رخو عصرنا الحالى 
ولا يلقون إليه بالا » فكم تحفل الدراسات الأكاديمية اليوم بتاريخ بيزنطة وحضارتها » كا أنه ثمة معاهد 
اليوم [ مثل معهد دومبارتون أوكس بواشنطن ] فرغ علماژ ها لجمع كل ما يتصل بتاريخ بيزنطة وحضارتها 
وتصنيفه وتقييمه › وکانت لحم کلمتهم الأخيرة فى هذا الوضوع › dy‏ يعد الجتمع البیزنطی - |S‏ وصفه 
البعضن - مجتمع شهوات وملاذ وملاه دَنيّْة ۔على نحوما ذهب إلى هذا بعض الؤ رخين ‏ أو مجتمع لا يثور إلا 
لاثثين › أولا هماما يجرى فى مضمار السباق من سبق وتخلف وما ينتج عن هذا من هيج وبلبلة وفتنة 6 
وثانیته) ما يثار من جدل حول معميات لاهوتية يطالعه بها النساك المتزمتون . 

ولقد أصبح ما عثر عليه مؤ رخو هذا العصر عن حياة بيزنطه من إنجازات أدبية وفنية وسياسية 
ودبلوماسية وحربية حط الإعجاب والتقدير ۰ وإذا نحن نرى الفيلسوف المعاصر ألفرد نورث هويتهد يقول 
إن حضارة بيزنطة تفوق حضارة روما الكلاسيكية . كا يذهب بعض ال رخين المعاصرين إلى أن ما وفرته 
بيزنطة من فرص حضارية للانسان یری على ما وفرته روما فى عهد أوغسطس فیا يسمى « بالسلام 
الأوغ ( . وبتلك الجهود العصرية المبذولة للكشف عن ابا البيزنطة الحقة أصبح ماذهب إليه جیبون 
وغيره لا يُعتد به » وغدا الأمر يمثل « نہضة بيزنطة وارتقاء‌ها » لا كا يقول جيبون « اضمحلال روما 
وسقوطها » . 


تی إذا ماکان القرن التاسع عشر وق الدولة البيزنطية حقها ۰ فإذا نحن نرى جورج فنلای 

(VME)‏ بجي الدراسة العلمية لبيزنطة Ug BU‏ على انا دولة يونائية a‏ وسّدَى . وجاء فى ثره المؤ رخ 
الروسى فاسپلیف فإذا هویعنی بالعلاقات بین بيزنطة والعرب . ثم كان المؤرخ البریطانی بيورى GU‏ 
اعتبر الامبراطورية الرومانية القديمة قد امتدت إلى سقوط القسطنطينية عام ١487‏ . ثم كان فى فرنسا من 
آرخوا لهذا العهد وجاء على رأسهم أدولف رامبوثم شارل ديل الذى أولى الفنون البيزنطية عناية خاصة إلى 
جوار دراسته المحيطة بمختلف نواحى الحضارة البيزنطية . وتتابعت مؤلفات الؤ رخین اليونان والروس 
والصرب والكروات تفسر أحداث التاریخ البيزنطى وتجلو ما فيه من آثار فنیة استملاءٌ من أحاسيسهم 
القومية 3 يساندهم a‏ مسعاهم ما أخذوه من حولیّات الكتاب البيزنطيين » صارفن عنايتهم إلى qk‏ 
الحضارة فى أوربا الشرقية لاثبات أن الشعوب المسيحية المنتشرة من بحر البلطيق شمالا إلى بحر إيجه جنوبا 
كانت لما عراقتها . وكذا كشفت تلك المؤلفات عن أثر العرب والأرمن خلال تلك القرون الغامضة فى 
حضارة شعوب القوقاز والعراق وسوریا » ىا كشفت عما يستخدم من آلات للحرب وعن المناهج 
الدبلوماسية وعن الحضارة البيزنطية ہشتی مظاهرها التی كان یظن أنه لا وجود ها فى ظل ما ساد من شقاق 
عقائدى ومن مؤ امرات كان يحيكها القصر بحریه وخصیانه ما أثبت أن تلك الحضارة البيزنطية كانت عاملا 
من العوامل ذات الأثر فى التاريخ العا مى ء ومصدر إشعاع عم حتى الشعوب المتبربرة إلى أن انتهى إلى 
نوفوجورود وکییف فى روسيا ول قراصنة البحر الأدرياق » كما شمل دويلات القوقاز التى لا حدود لها 
معيّنة » وكذا العراق والأردن والحبشة . وهكذا كانت هذه الامبراطورية اليونانية التق واصلت مسيرة 
الا مبراطورية الرومانية 3 الدّرع الذى خی أوربا من هجمات الشرق . وہہذا الأمن الذى كفله لها هذا 
الڈرع استطاعت آوربا أن یعود إليها هدوءها وطمأنيئتها فتنصرف إلى تنظیم شئونها الداخلية وقضی فى 
مضمار الحضارة . فیا أكثر ما كان هذه الامبراطورية من غزوات » وما أكثر ما كان ما من حصون وجیوش 
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معها معدّاتها من قاذفات نفط وغيرها كان ها الفضل فى أن تصدً عن الغرب غزوات مدمرة . لقد كانت هى 
وحدها دون غيرها من دول أوربا Lt‏ المنيع ضد غارات المغيرين عبر الحدود الأسيوية » فلم يكن ضی 
قرن من القرون دون أن تكون للشعوب المجاورة نزاعات تجر بيزنطة إلى القتال ء من قبائل آهون فى الفرن 
الخامس ء والصقالبة فى القرن السادس » والفرس والآقار والعرب فى القرن السابع » والبلغار والروس 
والمجريين فى القرن الثامن حتی العاشر » والکومان() والپتشنج( والأتراك السلاجقة فى القرن الحادى 
عشر » والأتراك العثمانيين فى القرن الرابع عشر . فكان هؤلاء جمبعا نی غاراتهم التى يغيرونها يتجاوزون 
الحدود وينقصون من رقعة الامبراطورية ویضعونها نی ا حین بعد ا حین فى وضع جديد . 


Ley‏ يؤ سف له أن ES‏ الحوليّات البيزنطيين لم يستوعبوا هذه العارك استيعابا كاملا بل اجتزءوا بذكر 

نصر هنا وهزيمة هناك فى السنة بعد السنة خلال قرون عشرة » وأعماهم ما يجرى مع الأيام من تفاصيل 

دقيقة دون أن يعرضوا للصورة العامة « وم يفطنوا للمهمّة الجليلة التى اضطلعت بها دولتهم التى كانت أشبه 

ما تكون بِذَيّدَبان أوربا القائم على حراسة المراكز الأمامية للمسيحية . فكم من مرّات اخترق البرابرة ' 

الحدود حتی بلغوا أسوار العاصمة ء وكم من مرات نصب البدو الناوشون خيامهم فى ضواحى مدینة بيزنطة 

بين الدور الأنيقة والأديرة الحصينة » وكم من مرات غشى وهج الحرائق قباب الكنائس الذهبية واهترّت 

Ll‏ والقصور بفعل المنجنيقات التي كانت تدك الأسوار . ففی الوقت الذى كانت فيه أوربا لا تزال ترزح 

تحت أعباء اممجية ومذنها تشيد باللين بین فرجات الأدغال » وكانت الفوضى تحیٔم على فرنسا حين كان 

أبناؤها فى قتال دائم لا خلو منه حصن » كانت بيزنطة تزخر بالفنانین والأدباء » يسوس أمرها الحکماء 

والعلیاء وداة الدين » وتشيع فيها حياة اللهووالمرح فثمة مسارح وميادين للسباق ء فكانت الحياة فيها عل 

جانب من الترف والرفاهية ء والناس يبدون فى اہی Me‏ وأججل زينة وقد فرغوا لألوان من ال موی واحب 

والغرام . وعلى الرغم من هذا كله كانت الجيوش تنبعث منها لقتال الصقالبة على الرغم من استخدامهم 

السهام المسمومة » ولحاربة الروس على الرغم من أنهم کانوا لاينون فى صلب من يأسرون » ولصدٌ غارات 

الأتراك الذين كانوا يضعون من يأسرون على الخوازيق ‏ ۸ يثنهم هذا كله عن أن يشنوها حربا ضارية على 

هؤلاء وغيرهم . وقد بلغت بيزنطة من القوة مبلغا كبيرا حتى إنها استطاعت ترويض غالبيها ولو مد 

قصيرة » إذ كانوا إذا ما غلبهم على بلادهم غالب سرعان ما يحتوونه ویطبعونه بطابعهم ويضفون عليه من 

حضارتہم ومدنيتهم . . . نم يضيفون هذا إلى انتصاراتهم . أما الشعوب التی لا تلين للحضارة - كا هو 

الخال مع الشعوب التى تنزل السهوب والبرارى من OW‏ والكومان والبتشنج ‏ فلم يعبأوا بهم وتركوهم 

. للأيام تعفى آثارهم . ونراهم قد جعلوا من الأهالى الصرب والبلغار والكروات والروس شعوبا أوربية 
. ولقنوهم النظم التى يجب أن ينتهجوها ء كا ذاعوا فيهم المسيحية التى بشر بها مبشرون من أمثال کیرلس 
وميئوديوس » وأعاروهم قوانینہم المدنيّة التى كانت لا تنى عن أن تضيف إليها على مر السنين منذ عهد 

جوستنيان حتی عهد بازيل القدونی . وکذا نقلوا إليهم فن العمارة الذی كان لحم فإذا ماذجه تعم أنحاء 

أوربا من جنوب فرنسا إلى رائینا » ومن البندقية إلى كيف ونوفجورود ] المدينة الجديدة ] » ونشروا ادام 

التى نلمس آثرها فى آداب البلغار فى مراحلها الأولى وفى بواكير حوليات الروس » وعلموا زعماء القبائل 

البرابرة كيف يكونون ملوكا وكيف یتوجون رءوسهم بالتيجان وكيف یتر عون فوق العروش وكيف یلتزمون 

بالشرائع ويوفون با معاهدات التی تكون بين الأمم » وكيف يشجعون الصناعات » وكيف تكون تجارتهم 

ھی غير الرق ولا فى نہب القوافل . وهكذا نری أن شعوب شرق وربا تدین فى ا حق لبيزنطة بكل شیء 

gm‏ بحروف الكتابة ۽ فلقد أخذ القوط عنها أبجدية الأسقف أولفيلاس الذى ترجم الكتاب المقدس إلى 

۱ القوطية خلال القرن الرابع » وأخذ عنہا yall‏ والروس أبجدية القديس كيرلس . كذلك نری أن أوربا 
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تدين لبيزنطة JS‏ ما سجلته من تاريخ أسلافهم ؛ ولن نجد ما يكشف لنا عن هذا التاريخ إلا ما دونته 
بيزنطة عن مغامرات شعوبها حتی ما كان منها حريا على بيزنطة نفسها . وم يسم من تلك الدينونة لبيزنطة 
حٹی شعوب غرب اورباےء » فعلى حين كان رجاهم فى شغل شاغل بالحروب وما تجر من دمار ء وكان رهبانهم 
لا هم هم إلا طمس كل ما هو مدون على رق الغزال ليثتوا بدله ما لمم من عظات » كانت بيزنطة تحفل 

بنسخ الخطوطات سواء كانت للمؤلفین الوثنيين من اليونان والرومان أم لآباء الكنيسة الأول ثم شرحها 
رالا . وفى الحق إن الحضارة الأوربية ما كان يمكن لها أن تبلغ ما بلغته إلا بعد أن توفر 
لها الاتصال مرتين بالحضارة الإغريقية التى فجرّت فيها نہضتین : الأولى بعد الحروب الصليبية ء والثانية 
بعد سقوط القسطنطينية وهجرة الأدباء اليونان إلى أوربا . وعلى هذا نرى أن النہضة الأوربية الأولى يونانية 
الأصل والنہضة الثانية كانت هى GAM‏ یونانیة دون منازع ؛ فال بيزنطة ظافرۃً كانت أم مهزومة تدين 
أوريا . 


الفصل الثانى 
مقو مات اجتمع البيزنطى 


55 ١ = 
البازيليوس‎ 


دامت الامبراطوریة البيزنطية التى استھلّت عهدها فى الحادى عشر من مایوعام ۰ الفاً ومائتين 
وثلاثة وعشرين عاما وثمانية عشر يوما . وفی كل هذه القرون الطويلة ظل عامل واحدٌ ثابتا لا يتغيرفي کل 
أرجاء أوربا الدائمة التغيرٌ » هو أن امبراطورا رومانيا كان يحكم فى القسطنطينية حک| أوتوقراطيا هوحکم 
الفرد المطلق والمحور الذى يدور حوله کل شىء . لذا كان طبیعیا أن i pads‏ اریخ هك yall‏ حسب الا سر 
المالكة التى تعاقبت على العرش . وكانت اجال تلك الأسر قصيرة فى أول الأمر إذ اذل يكن يبلغ أجل كل منہا 
ات من أجيال. OE‏ » حى إذا ما كانت القرون الثمانية الأخيرة SS‏ “الدولة سر حمس كانت طويلة 
كاي س0 7 ری والمقدونبة وال کون وال لی 


الجمهوريات gl‏ القدية ملك الفُرس 0 الدول البربرية » وکانوا نی أعماقهم کن هذا اللقب 

من الازدراء ما أصبح الرومان یکئونه فیا بعد للقب ركس 2 أى الملك . وانتهى أمر هذا اللقب فى 
بيزنطة إلى أن a‏ ألقاب الامبراطور Imperator‏ وأوتوقراطور ۸٥٥٥:3٥٥7‏ وفیصر 038535 والأمير 
gil. Princips‏ كان یتلّب بها قادة الامبراطورية الرومانية » ول يكن لهم منہا مدلولاتها العادلة بل عدوا 
ذلك إلى أن كانت,لهم سلطة استبدادية . ولعل فى استبدال لقب البازيليوس الحديد بالألقاب القديمة 
ما یدنا على أنه كانت ثمة ثورة سياسية واجتماعية وقعت ؛ وأن الدولة البيزنطية ۸ تكن امتدادا حقيقيا 
للدولة الرومانية 3 وأن السيادة قد انتقلت من جنس | إلى آخر ومن شعب غزا العالم أجمع | إلى شعب اليوئان 
الذى کان أكثر الشعوب التى غلبها الرومان على أمرها حضارة . على أن هذا الشعب العريق قد تناسی 
اسمه القدیم وآثر أن يُسَمّى نفسه « بالرومان ؛ محتفظا باسم « الميلينيين » لأسلافه الوثنيين ء فأطلق على 
دولته البيزنطية اسم « الامبراطورية الرومانية الشرقیة ) . 


والواقع أن لقب الرومان کان أشد ملاءمة هم من لقب | هيلينيين ء فلم تكن شعوب الامبراطورية كلها 
من اليونان » وحتی لو كان اليونان هم الكثرة الغالبة من المواطنين - هذا إذا ضربنا صفحا عن الأقالیم 
الناطقة بلهجات شبه الجزيرة الإيطالية - فإن الصقالبة كانوا نصف سكان شبه جزيرة البلقان » |S‏ كان 
الأتراك والأرمن والعرب نصف سكان آسیا الصغرى . ومن ثم كانت الرابطة التى تجمع بين هذه الشعوب 
جميعا هی العقيدة الق كان يدين بها البازيليوس » كا كانوا يرون عاهلهم هو الوريث الشرعى لقياصرة 
روما » فلم تكن الامبراطورية البيزنطية تعنى شعبا بعینه بل كانت أخلاطا من أجناس عشرين يجمع بينها 
خضوعهم لسيّد واحد ودين واحد 5 
وعل حين كانت الدولة البيزنطية تباهی El‏ وريثة الدولة الرومانیة ‏ إلا أن قوتها ا حقیقیة كانت فى 
وحدتها الدينية . وعل حين أنها كان يُقال لها رسمیا الامبراطورية الرومانية » غير أن لغة الرومان وهی 
اللاتينية م تكن شائعة بینہم ابتداء من القرن السابع أو الثامن الميلادى فى الشرق » |S‏ كانت تعد ad‏ دخيلة 
میّتة . وكان هناك أيضا من یدعونہا « بالامبراطورية اليونانية » إذ كانت اللغة اليونانية هی لغة الكنيسة 
والدولة حينذاك ء Sof,‏ ما يقال لما | نا كانت « الامبراطورية المقدّسة » إذ كان الدين هو الأساس الذى 
قامت عليه وعاشت تخدمه . ول تكن هذه الامبراطورية ترى أن ثمة امبراطورية سواها ء على حين أنها لم 
تكن ذات جيش من أبنائها ء إذ لم يكن ثمة من یقال لهم الشعب البيزنطى ۰ فكان معسكر البازيليوس 
يجمع أجناسا ختلفة من الشرق والغرب والشمال والجنوب ء كما لم تكن الولايات الخاضعة هذه الدولة 
إيطالية كانت أو صقلبية أو QUT‏ أو رومانية أو أرمينية أو تركية أو عربية ھی وحدها التى كانت تزژدها 
بحاجتھا من الجنود والمحاربين » بل لقد ضم معسكرها إلى هو لاء عددا وفيرا من ا جنود المرتزقة الأجانب » 
Lips‏ كان جيشها مؤلفا من أنواع لاعداد ها من أجناس مختلفة . وفى ظل راية جوستنيان كان المقاتلون من 
الصقالبة. والقوط والوندال والفرس » وفى ظل راية غيره من الأباطرة كان الجنود من المصريين واهنود 
والعراقيين والقوقازيين . وما لبثت العناصر الروسية والبلغارية والجرية والخزرية بل pole‏ من مدینتی 
البندقية وأمالفى الایطالیتین أن صارت خلال القرن العاشر جزءا لا يتجزأ من ا حیوش البيزنطية إلى أن لحق 
بهم المرتزقة الفرنسیون والأنجلو ساکسون والألمان والإسيان . كذلك لم يكن لزاما أن يكون قادة الجيوش من 
اليونان أو حتی من مواليد الامبراطورية ء فمن بین قادة جوستنيان كان الخصی نرسيس عبدا من صل 
فارسى وغيره من الألمان والصقالبة والإسيان بل ومن قبائل امون . والأمر الأشد غرابة أن الأباطرة أنفسهم 
لم يكونوا فى أغلب الأحيان من أصل يونانى » فلم تكن الأسرة المالكة التى أسّسها چوستین وجوستنيان المقنن 
الأعظم يونانية بل كانت Lb‏ يقال صقلبية ء وكانت الأسرة all‏ أسسها بازيل [ باسیلی ] الأول مقدونية » 
وتلك gil‏ أسّسها ليون الخامس أرميئية . وهکذا كانت الامبراطورية البيزئطية.مؤسّسة متعدّدة الأجناس 
مثلما كان الكرسى الْرَسُولى ومجمع الكرادلة فى العصور الوسطى . فلم تكن الجنسية هی صفة الواطن فى 
الدولة البيزنطية بل كانت العقيدة » وعل أى لون كان الجنس الذى ينتمى إليه المواطن فلقد كان حسبه أن 
يكون منضويا تحت لواء الكنيسة حتى تظله الدولة بجناحيها ء وبهذا تكون للمواطن الجنسية الرومانية 
بمجرد اعتناقه المسيحية » کم كانت ا حال فى الدولة العثمانية حين كانت الجنسية التركية تمنح لمن یعتنق 
الإسلام فحسب : فيا كان أكثر رژ ساء الوزارات والباشوات الأتراك الذين انحدروا من أصول يونانية أو 
ألبانية أو صقلبية . 
وكان البازيليوس البيزنطى من الوجهة التقليدية حَلَفا لقياصرة الرومان ؛ CALS‏ « بالامبراطور ؛ Impera-‏ 
tor‏ أى القائد الأعلى للجيوش ود بالمشرّع» إذ كان إليه Se‏ القانون . وبعد أن حل اليونانيون محل 
اللاتينيين حكاما أصبح رئيس الدولة هو « البازيليوس » أى راس الحضارة اليونانية . وحين تسللّت إلى 
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بيزنطة عادات وتقاليد الدول الأسيوية المجاورة التى تتميز با حيمنة والاستبداد أصبح بلقب « بالسیّد ‏ -126 
5 ور القاهر 1 Autocrator‏ . وكا كان « ربا للقصر » كذلك كان « ربا للحريم » . وبعد أن استتت 
الأمر للمسيحية غدا « نظيرا للرسل » 15200500105 أى الرسول الذائد عن الرسالة وحامى حى العقيدة . 
ولوفق ما جاء على لسان الامبراطور قسطنطين غدا « أسقف الشئون الدنيوية » » وإذ كان فى الوقت نفسه 
مشاركا للبطريرك الرئیس الأعلى للعقيدة الأرثوذكسية غدا کل من البازيليوس والبطريرك « نصف إله ۱ . 

ولقد كان في بین هذه الألقاب والراتب شبه تناقض . ظهر هذا التناقض led‏ بين لقبه « رب القصر 
والحريم » وبين لقبه « القائد الأعلى للجيوش » ؛ فا أكثر ما كان أباطرة بيزنطة أباطرة خاملین » وما أكثر 
ما طغى سلطان القائد الأعلى « الامبراطور » على سلطان رجل الدين « نظير الرسل » » فإذا العف 
والبطش تكون لما الغلبة على الوذة والرحمة . وما أكثر ما قدّمت بيزنطة أباطرة زنادقة وأباطرة Opty‏ 
بالصور المقدّسة + ثم ما أكثر ما قدّمت بيزنطة أباطرة اشتهروا بالاضطهاد وأباطرة كان بينهم وبين البطارقة 
صراع مرير سعيا وراء النفوذ والسلطان . 


وما يثير العجب حقا إن هذه العناصر لم تكفل للعرش البيزنطى ما ھومکفول لأى عرش آخرمن حق 
التوارث » وهذا ما م يكن لروما هی الأخرى فهى لم تظفر بأية أسرة امبراطورية ورائية » إذ كان العمول به 
فيها هو مبداً الانتخاب . كذلك لم يكن البدا القاضى بتوارث السلطة معمولا به فى اليونان القديمة » هذا 
إلى أن العقيدة السيحية لیس فیها ما پلزم بتوارث التاج . وكا كانت ا حال فى روما من وسائل شرعية 
للوصول إلى کرسی السلطة كذلك كانت ا حال فى بيزنطة ‏ فلقد كان انتخاب الحاكم موکولا إلى مجلس 
الشیوخ وجماهير الشعب » غير أن مجلس الشيوخ البيزنطى كان جمعامن الموظفين الذين يؤمرون فيأتمروا ء 
وكانت جماهير الشعب على غير وعى كاف إذ كانت فی جملتها من الرعاع والسوقة . ومن هذه الوسائل أيضا 
نظام التوارث الأسرى الذى ترتب عليه عدذ من الأسر الحاكمة ء ومنها نظام التبنى كا كانت ا حال مع نرفا 
وتراچان وغيرهما فى روما » وكان المتبنى يشارك المتبنى الحكم حتى فى إبان حياته. » ومنها ا مشاركة فى الحكم 
من غير تبن ء وهو ما كان مع دقلدیانوس فى روما ومن جاء بعده فى بيزنطة ء غير أن هذه الوسائل كلها م 
تسفر عن نظام ثابت مستقر يدين به الجميع ويلتزمون . 

هكذا كان الامبراطور الفوض من قبل الله له أن یمین من يخلفه » حتى إذا قضى نحبه وی محلیفتہ من 
بعده . ولم يكن فى يلك الشعب بعد أن فد حقه الانتخاي غير أن يناذى بحياة الامبراطور . وعلى الرغم 
من هذا فلقد كانت الرعية على ولاء شديد للبيت الحاكم > فإذا لم يكن ثمة من الذكور من خلف الحاكم 
تولى الحكم إحدى « وليدات الّهد الأرجوانى » ء فلم يكن دستور الدولة يشترط أن يكون من یل العرش 
ذكرا . وكان أولاد الامبراطور ذكورا وإناثا الذين برزق بهم بعد اعتلائه العرش يُسمون « وليدى الهد 
الأرجوای ¢ ds . Porphorogenitus‏ يكن الشعب يملك وسيلة لخلم الامبراطور الا عن ثورة أو مق امرة 
تنتهى باغتياله أو اغتصاب عرشه » وكان هذا كله مُبتآرا مشروعا ما لم Caan‏ بالفشل . أما أسباب الثورات 
والفتن فیردها فرانسیس بيكون إلى المجاعات وانتشار البدع الدينية والمحسوبية وإثقال كاهل المواطنين 
بألوان من الضرائب وتفشی الظلم وكثرة الجنود المسرّحة وا خلاف بین الطوائف بعضها وبعض وا حریج 
على العادات والتقاليد . 

وقد أفضى عدم استقرار السلطة إلى انقطاع السلالة الملكية وتو لك أسر حاكمة ختلفة ء هذا إلى 
أن الأسر التی آل إليها الملك لم تعمّر فى الملك إلا مددا قصيرة اللهم إلا إذا استثنينا أسرة واخدة کنب ها 
البقاء فى الحكم مدة طويلة . فأصبح كل مواطن يرى أنه أهل لتول الك ولا يقل شأنا عمن ولوا هذا 
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انلك . من أجل هذا تطلع إلى الك الكثيرون ء فلیون الأول كان فى حياته الأولى قصابا . وجوستين 
الأول نزح إلى القسطنطینیة قادما من موطنه الأول فى إلليريا غير مُنتعل وحاملا متاعه على كتفيه » وفوقاس 
كان ضابطا فى رتبة صغيرة حين انتزع السلطة » وليون الثالث كان حرفیا ذا دحل ضئيل . وكان ليون 
الخامس إبنا لأبوين أرمينيين أخرجا من موطنه) لا ارتكبا من جرائم » وكان ميخائيل الثانى وبازيل الأول من 
سواس اليل » وفذا طمع فى الملك من اوق حظا من المغامرة وصحب ذلك حسن الطالع . فعلى الرغم 
ما يلقى الطامعون فى اک من لم يسعدهم الحظ بانتزاع السلطة من عذاب شديد جهرة فى ميادين 
ال لقسطنطینیة « إلا أن هذا بن الطامعين الآخرین على مر التاريخ البيزنطى من tent‏ وراء رغباتهم أو أن 
(Le‏ من عزائمهم . فالأمل كان يراود الجميع » ولعل gt ls‏ به غيرهم من حظ سىء سوف ينقشع 
أمامهم . 

ومع أن ما كان fag‏ العاهل البيزنطى لهذا المنتصب هو صفته العسكرية إمبراطورا وقائدا أعلى 
للجیوش » غير أن الطابع المدنى للسلطة فى بيزنطة كان هو الغالب على الحكم . من أجل هذا رجحت كفة 
رجال القانون والكنيسة والإدارة والقصر ونساء ا حریم على كفة العسكريين » فإذا الخصيان يلون قيادة 
ا حیوش البيزنطية فى ملات عدّة . على أن المخاطر ail‏ كانت تحيط بالدولة كانت تہیب بالعسکریین أن يلوا 
شئون بلادهم » فكان منہم أباطرة تولّوا قيادة الجيوش أيام المحن » ورأينا من هؤلاء الأباطرة من کانوا 
أبطالا صناديد . وما تكاد الأسرة الحاكمة ترسخ قدمها ويزول الخطر وتحس الأمن حت بوکل الامبراطور 
العسكرى قيادة جبوشه إلى غيره . فلقد كان أباطرة الأسرة المقدونية جميعا ء غير من كان له تأسيسها وهو 
بازيل الأول ثم بازيل الثان الذي لب « بجلاد البلغار» ء کانوا جيعا مُنصرفين إلى الأدب قابعين فى 
قصورهم ء وهوما جعل الألسنة تشيع أن البازيليوس ثيوفيلوس قد أصدر قانونا يحول بین الأباطرة وبين أن 
يستعرضوا الجيوش . وأثناء هذه الأسرة القدونية التى تولی العرش فيها جملة من النساء لم يتول أباطرتها 
الشرعيّون أو من ولوا العهد أيامهم قيادة الجيوش يل وكلت هذه الهمة إلى أباطرة آخرین غير شرعيين 
فرضوا على العرش أوصياء أو شركاء أو أزواج للأميرات بنات الأباطرة الشرعيين . 


وقد وجد الأباطرة غير الشرعيين أن السبيل أمامهم للاستيلاء على العرش هو أن ينخرطوا فى سلك 
الجندية » فيكتب لهم الظفر مرة ويعودون حاملین ألوية النصر ما جعل السبيل إلى السلطة آمامهم مهدا . 
وکان من هؤلاء الأباطرة غير الشرعيين كثرة انفردوا بالسلطة دون أن یزحزحوا الأباطرة الشرعيين عن 
عروشهم . كذلك كانت المراسيم الملكية الخاصة بالسلوك فى البلاط التى أصدرها قسطنطین السابع 
لا تحمل طابعا عسكرياوبدا الأباطرة على النقد الذى يتعامل به لا LZ‏ رسوم للأسلحة بل كانت نقوشهم 
على النقد تبدو فى مظاهر مدنیة مثل الثیاب الفضفاضة السابغة أو رسوم الكرة الأرضية أو الصليب أو 
صو مان العدالة أو صفحة القانون . وساد حديث القوم فى حاطبتھم للأباطرة نوع من التفاق والداهنة 
والاستكانة الذى شاع مثله فى age‏ الجمهورية الرومانية . فمنذ عهد دقلديانوس أخذ الأباطرة عن الشرق 
تلك الروح المتعالية التى كانت تتمثل فى التاج والعرش » وجعلوا من رعاياهم عبيدا أ0اناه2 رون لهم 
ساجدين ویقبّلون أقدامهم وأطراف ثيابهم » الأمر الذى ضاق به الشعب الرومانی قديما وبرم به . 

. ولم یکن البازيليوس بحاجة إلى أن ينبس ببنت شفة حين يريد أمرا بل حسبه أن يرك جفنه بإشارة 
خفيّة کیا هو منصوص عليه فى « کتاب الراسم » 5200811 De‏ . ولم يكن الناس فى جل من أن يتناولوا 
الحديث عن البازيليوس إلا إذا كنوا عن مرادهم بكنايات ليس فيها تصريحا باسمه كأن يقولوا « مولانا » آو 
١‏ صاحب الجلالة ) ۲ وكانت لتمائیل الأباطرة من الحفاوة والتبجیل فى قلوب الناس ما لتماثيل القديسين ٦‏ 
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وحين منع بعض الأباطرة الناس عن تقديس الأيقونات وحين شاعت نزعة « تحطيم الصور » كان هذا وذاك 
ماج على الملوك حرجا بينهم وبين الناس ‏ إذ كيف يحرّمون تقديس الناس للقدیسین ولا جرمون تبجيلهم 
لتماثيلهم وصورهم . وكان على كل كبيرفى الدولة مدنیا كان أم عسكريا حين یتلقی رسالة امبراطورية ‏ 
و سو شش كك طبقا لما نص عليه « کتاب الراسم « إلى 
جبینه وعينيه Glas‏ بشفتيه قبل أن يفضها . 


وكان للبازيليوس سلطة مطلقة عمّت JS‏ مناحى الحياة حتی الدين » وكان القانون من صنع يديه 
يثبت ما يشاء ويمحو ما يشاء ‏ إذ هو القانون نفسه . وكذلك كانت أزياء الناس وهيئاتهم ومظاهرهم لوفق 
أمره . فتری الامبراطور العجوز ميخائيل السادس يسن قانونا یرم فيه الأهالى بقص شعورهم على غرار 
ما كان يعمل به حين كان شابا . ونرى الامبراطور ثيوفيلوس حين آحس بشعر رأسه يتساقط وبدأ الصلع 
يشيع فيه يسن قانونا يلزم فيه الرجال بحلق شعور رؤ وسهم . وكذا نری الامبراطور ليون السادس يثد 
نفوذه إلى ما يطعم الناس ويأكلون فإذا هو يحرم عليهم تناول أى طعام يخالطه دم الحيوان . وكذا نجد بعض 
الأباطرة ة يمعن فى استخدام سلطانه فإذا هو يُلزم الناس بتغيير دلالات الصطلحات والألفاظ Gal‏ عليها . 
وما ندهش له ee eas‏ مس سا الس الاك دن ھت 
الذين عايشوا هذا العصر بعض OLS‏ حول الحرية وما تلقى من كبت وطغيان مستانسین با كان 
لديموستين الیونانی وشیشرون الرومانی من عبارات فى تمجید ا حریة . وأغرب من هذا UT‏ كنا نجد pars‏ 
أباطرة هذا العصر يتمشدقون بألفاظ الحریة وهم عنها غافلون ء وهوما نجده فى عبارات چوستنيان التى هنا 
بها سكان البلاد الأفريقية التى ردّها إلى حكمه قائلا : و اذکروا ما تنعمون به الآن من حرية بعد أن ضقتم 
ذرعا بالعبودية وغدوتم سعداء بانتساہکم إلى الامبراطورية » . وكذا نجد ثيوفيلوس يفخر حين أمر الشعب 
بحلق شعر رو وسهم بأنه رذهم بهذا إلى المظهر الذى كان عليه أسلافهم . وقد بقيت بيزنطة تحتفظ بمجاسر 
شيوخها إلى أن كانت أيام ليون السادس فألغاه 3 إذ کان یری أن الامہراطور وحدہ بعظمته وجلاله thle‏ 
ما Le‏ مجلس الشيوخ من حكمة وحنكة » وكانت هذه تعلته فى إلغاء هذا الجلس . 


وإذا کان الامبراطور قد غدا فى الظاهر هو المشررع لا أن مرد التشريعات السويّة التی كانت تنعم بها 
الدولة فى الحقيقة | إلى جم غفير وراء الستار من فقهاء «call gta‏ كان لهم فضل الحافظة مل 
ما للسلف وحایة الرعيّة من نزوات المستبدّين وطيشهم » والذَوْد عن كل ما دس من قوانين فيها الحيف 
وا حور . وفی غير أيام ليون السادس التی كان فيها مجلس الشیوخ ما يزال قائ کان هذا المجلس ذكأنه 
لا وجود له فلم يملك من الأمر شیئا » إذ کان الأمر كله للأباطرة وكان الجلس لعبة فى أيديهم يحملونه على 
إقرار ما يريدونه من.قوانين وقرارات . 
وكانت معظم المهام الكبرى فى الدولة نسند إلى أعضاء مجلس الشيوخ الذى كان مرکزا لتجمع 
الأرستقراطية البيزنطية > فلقد كان لبيزنطة أيضا أشرافها » وهم وإن کان ف مراكزهم سلطة ظاهرية 
رس وت یو و a‏ مت . وكان يليهم فى 
مراکز الدولة رجال الدين وعلى رأسهم البطريرك والجمع القدس ‘ وكانت لهم سلطة واسعة على الرغم 
من خضوعهم لسلطة الامبراطور آن هذا الإذعان ل يكن مطلقا sb‏ كان لتساعهم مدی حین بل 
رياسة البطاركة بطريرك على جانب من العنف والشدة . فنری أحد هو لاء البطاركة یعارض الزیجة الرابعة, 
لليون السادس ء کا نری بطريركا آخر يدين زواج نیسیفور فوقاس من زوجة الامبراطور السالف له » ومع 
ذلك لم يحل هذا بينه وبين أن يستنكر مقتله فیما بعد . 


وكان بعد هؤلاء وهؤلاء من شى بأسهم على الامبراطور رجال القبائل الجبلية والشعوب المستعمرة 
النائية ما جعل جباة الضرائب لا يغالون فى فرضها . ثم بعد هذا كله فلقد كان للقسطنطينية رأى عام سائد 
حتی مع الفترات ال بدا فيها الشعب فى حال من السكون » فلقد كان الشعب يلك أن برفع صوته محتجا 
ويفرض مابداله من رأى دون أن يعوزه هذا إلى ثورة » إذ كان يكفيه ما يملك من عبارات ساخرة لاذعة 
وما كان يجرى على ألسنة شعراثه من قصائد رنانة كلها هجاء سرعان ما تشيع على ألسنة الناس ۰ ثم سرعان 
ما تلصق نشراتها على قواعد التماثيل . فعندما فرض ميخائيل السادس على الناس العودة إلى غط الأزياء 
التی كانت سائدة وقت شبابه كا أسلفت لم يعفه كونه أحد أعظم بناة العمائر من السخرية منه . كذلك داب 
الشعب على أن یکنی أباطرته بكنايات غير مستحبة أحيانا » مثل قسطنطين الثرت [ pias‏ ]9 
لوث جرن المعمودية elif‏ تعميده فى طفولته » وجوستنيان الأشرم وميخائيل الألثغ وميخائيل السكير 
ومیخائیل Jailed)‏ . وحین حال داء النقرس دون ألكسيس كومنينوس والتصدّى للأتراك غدا هذا التصرف 
موضع الاستهجان والاستهزاء فى كافة الحانات وجالس الاس الق حولت هذا الداء إلى تمثيلية هزلية » 
فتنکر البعض فى هيئة الأطباء النافقین وارتدى البعض الآخر زی رجال البلاط الغالین نی السجود أمام 
الامبراطور ؛ وارتدى أحدهم زی ی الامپراطور نفسه محمولا فوق elt‏ » وارتدى فريقٌ أزياء البرابرة 
يؤدون حركات ll.‏ هازئة به . 

وكان الأباطرة شديدى الحرص على تسلية الأهالى خلال الأعياد الدينية والدنيوية والتمثيليات 
السرحية وألعاب حلبة السباق وا مواکب التی ینٹر البازيليوس خلاها النقود على الناس والحفلات العامة 
المشابهة لولائم روما الجماعية Congiara‏ التی كان يجتمع فيها الشعب أجمع » ومواكب النصر التى یستعرض 
فيها الأمراء والخانات المهزومين والأسرى والات ا جرب والإبل والأفيال الى استولوا عليها فى حروبهم . 
ولکی يستميل الأباطرة رعاياهم إلى أسراتہم الحاكمة شیّدوا الملاجىء للمستین والمستشفيات للمرضى 
والخازن للغلال ال كانت لثراسیم تقضى بان يزورها الامبراطور مرة ف السنة فى موكب فخیم . هكذا 
لم يعدم الأباطرة وسيلة Opt‏ مها شعبهم إلا مارسوها . أما أفضل هذه الوسائل فتلك التى CA‏ إليها 
ٹیوفیلوس تشبَھاً بمغاصره هارون الرشيد بالتعسس ليلا فى الطرقات متتکرا کی يسجمع إل شکاوی ye‏ 
ويصدر أحكامه الرادعة . وعندما كان الامبراطور یعتل جواده للطواف بالمدينة ' تدق الطبول وتبوق الأبواق 
وتدوی أصوات النفير الفضى فتشق عنان الفضاء کي يتوافد أفراد الشعب لبت شكاواهم للبازيليوس . 
وكان الامبراطور يتوقف خلال المواكب الرسمية من أن لآخر للاستماع إلى ما يريد الناس قوله أو لتناول 
الشكاوى المكتوبة وتطبيق العدالة التی كانت dale‏ على نحو غير مألوف . وقد اشتهر ثيوفيلوس بصفة خاصة 
بتطبيق هذا النوع من العدالة ء فقد حدث أن کشف مهرجو حلقة السباق من خلال تمثيلهم الإيمائى 
» بانتوميم » عن جريمة اختلاس ارتكبها أحد كبار الموظفين ء فأمر البازيليوس علٍ ار بد ضا 
وحدث أن شكت امرأة عجوز إلى الامبراطور أحد كبار موظفيه الذى ارتفع بقصره عدّة طوابق حجبت عن 
مسكنها المواء وضوء النهار فقضى الامبراطور بجلده وحلق.شعر رأسه وتسليم قصره إلى المرأة الشاكية . 
فکلما كان العقاب ب مفاجتا وعنيفا غير متناسب مع الخطأً سم رس وت مي 
على البازیلیوس الشعبية التى ينشدها . كذلك تعمد الأباطرة بين الفيئة والفينة إصدار الأحكام على أنفسهم 
مثلما يحكمون على غيرهم » فقد حدث أن أهدى أحد رجال البلاط إلى ٹیوفیلوس جوادا 5 a‏ 
البازيليوس يعتليه أثناء موكبه تقدّمت منه فى جرأة امرأة عجوز وأمسكت بزمام ol Lt‏ معلنة أنه جوادها وقد 
سرق منها » فترجل الملك وأسلمها الجواد ومضى فى طريقه سیرا على قدميه . ولتخليد ذكرى هذا الحادث 
الطريف قضى « كتاب المراسم » أن يتبع الجحواد الذى يمتطيه الامبراطور منذ تلك اللحظة جملة من الخيل 
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المطهّمة حتى إذا اضطر الملك إلى تسليم جواده إلى من يطالب به لا يضطر إلى السير على قدميه كسائر 


الناس 3 وظل هذا التقليد معمولا به بعد هذه الحادثة ستة قرون 3 


وعلی هذا النحو كانت الدولة البيزنطية ملكية مطلقة وکان الامبراطور حاک| مستبدا » وکانت 
المؤسّسات والأعراف والأفكار السائدة والأحداث التلاحقة تؤدى بطبیعتها إلى الطغيان » وهی وان كانت 
ملكية مستبدّة إلا أن ما حفف حدة هذا الاستبداد ما كان يقام من حفلات عامة للغناء ومن حلبات للسباق 
يلهو بها الناس ومن ولائم فيها إسراف وبذخ للشعب أجمع . هذا إلى ما كان يقع لبعض الأباطرة من 
اغتيالات كان لها هی الأخرى ما يسرى عن الناس . 


وقد جرت العقوبات بتشويه الأعضاء وقطع الأطراف ولاسی| فى عهود الأباطرة غير الإيقونيين 
alae «‏ الصور » الذين ذهبوا إلى أن هذه العقوبة أرحم من عقوبة الوت ء إذلم يكن هذا القطع والتشويه 
يتناول الا سمل الأعين أو جدع الأنوف أو بتر الأيدى » غير أن من كان يلوذ بالدير من يستحقون العقوبة 
ينجو من العقوبة ما بقى فى الدير . ومن هنا كان لرجال الدين أن يجيروا من تقع عليهم العقوبة . وكان إلى 
عقوبة بتر الأعضاء عقوبة أخرى وهی مصادرة الأموال » كما لم يكن إيداع المتهم فى السجن عقوبة بل كان 
بمثابة ارتہانہ إلى أن يُفصل فى أمره . 

على أنه من الواضح لنا سيادة الطابع الدینی فى عهد الملكية البيزنطية ء فک كان عاهل الشرق القديم 
وفرعون مصر تجسیدا للإله كان امبراطور روما أقرب ما يكون من الالمة » ما یکاد یلقی حتفه حت يرتقى 
إلى مرتبة SY‏ . وعل حين كان هؤلاء جیعا وثنيين كان أباطرة بيزنطة مسيحيين » الأمر الذى هون من 
قداستهم فكان يُنظر إليهم على أنہم ظلال الله على الأرض أو وكلائه فحسب . وإذ أصبحت الألوهية غير 
مشروعة بالنسبة للبازيليوس البيزنطى ء قنع بأن يكون حبرا » وهوما جاء على لسان قسطنطين حین قال إنه 
اسقف العام الدنيوى . و يفت الكنيسة أن تعوض الأباطرة be‏ فقدوه بعد أن اعتنقوا المسيحية بميزات 
أخرى » فجعلت من حفل تنصيب البازيليوس حدثا دينيا وسرًا مسيحيا . فعلى حين كان انتخاب 
البازيليوس أمرا دنیویا مردّه إلى الشعب فى الظاهر » غدا انتخابه أمرا دينيا تذعی فيه الكنيسة أن الله وهو 
السیح - هو الذى انتخب البازيليوس لا الشعب أو مجلس الشيوخ الذى حلّت روح الله له » ولذا كان 
من بین ألقاب البازيليوس لقب « مختار الثالوث المقدّس » . ودليل هذا ما نراه منقوشا على أوجه النقد 
البيزنطى الذى تبدو فيه فوق رأس البازيليوس ید متدلية من سحابة تعنى أن السماء قد تولته وباركته . ومع ٠‏ 
أن طقوس التتويج كانت دينية ومدنية إلا أن البازيليوس كان نتمثل فيها أحيانا وهو مرفو ع على ترس نحمله 
الجنود على نحو ما كانت عليه ا حال قديما عند القبائل البربرية ء وهم يعنون بهذا أن الجيش هو صاحب 
السلطة وإليه إسناد الملك إلى صاحبه . 
وكان تتويج الامبراطور فى أول الأمر يجرى فى قاعة من قاعات القصر إلى أن أصبحت الحاجة ماسة إلى 
إضفاء طابع قدسی على البازيليوس ء فغدا التتويج يتم فى كنيسة أيا صوفيا فى حفل دينى زاخر تنشد فيه 
التراتيل الدينية ويخمره دخان المباخر . ول يعد تتویج الامبراطور إليه هو بل إلى البطريرك الذى يأخذ التاج 
من الميكل ليضعه على رس البازيليوس الذى بحظی بعدها («بالسحة الربانیة ¢ onction‏ . وغدا هذا 
العتویج التی يجاكى تكريس الأساقفة والطارنة من مراسم الكنيسة عند اعتلاء البازيليوس العرش » على 
الرغم من أنه لم تضف عليه صفات الرّبوبية إذ هوفى ذاته لون من آلوان التفويض الربانى » فليس 
البازيليوس الحقيقى للقسطنطينية إلا يسوع المسيح . لهذا نرى صور المسيح وتماثيله تصوره « ملكا » متؤجا 
مرتديا الرداء الامبراطورى ومعه ما يتبع هذا من شعارات امبراطورية . وكذا كان النقد فى العهد البیزنطی 
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البکر يُصِوّر على وجه من وجهیه صورة البازيليوس الحاكم وعلی الوجه الآخر صورة ربة النصر التی سرعان 
ما حلت محلها صورة الصليب البيزنطى وقد نقشت معه عبارة « يسوع المسيح الظافر» . وكان يوضع إلى 
جوار عرش البازيليوس فى حفلات استقبال السفراء عرش آخر خال هو عرش البازيليوس الق وهو 
السیح . ول يكن المدعوون يؤخذون بجلال الملك وهوعلى عرشه بقدر ما كانوا يؤخذون بالجلال القدسى 
للعرش ا حا لی حيث الملك غير المرئى . وکانوا فى بعض الأحيان یضعون فوق العرش الخالى أيقونة مقدسة 
أو إنجيلا مفتوحا على أنه شريعة البیزنطیین التی لا شريعة بعدها . 


وكان الأباطرة يۇمنون Af‏ نهم لا نصر لهم فى العارك ال ay‏ إلا إذا Jaf‏ هم السیح بتصره » وهذا 
لا بقدمون على معركة ما | إلا Paw‏ أن يستلهموا السماء » فنری أن الامبراطور کی و اد 
بحرب ما وضع فوق مذبح الكنيسة حطتین للعملية الحربية التى سیخوضها » ویقضی اللیل ساهرا متعبدا 
حتی مطلع الفجر > فيقع على الخطة gil‏ تلهمه السماء باحتیارها . ویقال إن چان زمیسکیس كان قبل أن 
تفرد روب مع الروس اف إل کنائس العاصمة متضرعا إلى القديسة صوفیا کی تببه الحكمة AAV‏ 
وتشد أزره 07 ملاك یتقڈم الجيش . ول تكن ا حیوش البيزنطية ترفع الأعلام العسکرية آو علم 
الامبراطور وهی تزحف نحو العدو بل ترفع صورة « العذراء المرشدة » آو « العذراء المصاحبة للقادة » أو 
صورة ة القدیس مبخائیل أو مارجرجس أو القديسة تبودورا . ونعرف أيضا أن الامپراطور هرقل قد نقش 
صورة مریم البتول على صواری سفن آسطوله » كا أمر بأن یکون الصلیب الذى صلب عليه السیح - كا 
يقال دوما فى مقدمة جيشه . كذلك كانت آناشید الحرب التى تثير حماس اند وتستہض همهم هی 
الترانيم الدينية التى كان یرتلها موسى وهو يعبر البحر الأحمر على رأس قومه من بنى اسرائیل »> ومزامير داود 
ونشید الصلیب Le Staurikon‏ . وكان هتافهم الذى بہتفون به فى ساحة القتال هو : 0 المسيح الناصر » ۰ 
كا كانت حطب الأباطرة والقادة العسكريين عظات على نمط موعظة المسيح . 

وكان نفوذ الدولة يمتد إلى الكنيسة » كما كانت تعاليم المجامع الدينية تلزم الجميع » لذا كانت الردّة 
والمرطقة وانتهاك ا حرمات جرائم تنال من أمن الدولة » وكذا كان التمرد Jay‏ خروجا على العقيدة . وإذ 
كان الامبراطور هو ظل الله على الأرض » WS‏ كانت الدولة فى ظل السماء صورة دنيوية من الملكوت 
الأعلى ؛ فكانت الجنسية الرومأنية والعقيدة السيحية صفتين oud‏ واحد . وسادت المسحة الدينية كل 
مظاهر الدولة حتى غدا عسيرا أن تفرق بین ما هودینی وما هودنيوى » وانمحى الصراع بين الدولة والكنيسة 
وساد التواؤم بین الاثنتين . فلم يكن ثمة ما يضير أن يختار البازيليوس البطريرك وأن تخضع الكئيسة لأوامر 
الدولة . ول تعتبر الكنيسة الإصلاحات التى تثم على يد البازيليوس شيئا غريبا بل كانت تعذها امتدادا لها ء 
کیا نجد الأباطرة حتى الذين غرفوا بالغلونی العقيدة لا پبیحون حق اللجوء للكنائس والأديرة إلا فى حدود 
ضيقة » وكذا لم يبيحوا للأديرة التوسّع فيا تملك . 

وكانت مناصب الدولة على اختلاف مراتبها تأخذ سمات كنسية ء حتى إن الامبراطور كان إذا أسند 
دعا إل سو وھ Ly: eee Sa‏ سم الاب والاین والروع القدس ۰ فان جال الذي 

منحتنى إياه السماء كفيل Ob‏ يجعل منك نبيلا » . وكانت القوانين ختم , بختم اليسوع ء وغدت الطرّة التى 
كل و ا بيه رو ی عبارة « الثالوث المقدس » ومايدل على الاخلاص للمسيحية 
والالتزام بشرائعها الى تحرم الحرطقة . 

کان الا مبراطور یقضی حیاته مغمورا یق التراتیل pol lly‏ والواکب اریت وکان قصره یضم من 
الکنائس ما یر على الأجنحة السكنية » وکانت قاعة العرش محشودة بالآثار والمخلّفات القدسة مثل عصا 
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وكان یل حراسة القصر الذى هوف حفظ الله وحده أحد القساوسة ¢ وكانت أبواب هذا القصر ها 
قدسيتها شأنها شأن « الستار ا حامل للأيقونات 6 الذى يحجب الميكل والذى لم يكن يزا اح أثناء إجراء 
الطقوس إلا فى لحظات معينة ء مثلما SY‏ تفتح أبواب القصر إلا فى ساعات بعینہا ثم ُغلق کی لا تناح 
للأسرار داخل القصر أن تنتهك ال ل رو ا ما 
yt‏ نی آنحاء القصر مارا بقاعات الطعام وغرف النوم وأمهاء الاستقبال لإضفاء البرکة على مسكن 
البازيليوس » فلم يكن زوس فى قصره | إلا جليسا لاال والعذراء والقديسين والملائكة . ly‏ هذا كله 
فلقد كانت الکنائس gene‏ من بين أجنحتها جناحا لينزل فيه البازيليوس |S‏ كانت عليه الحال فى کنيسة 
آیا صوفيا — وذلك کی يشعر البازيليوس أنه وهونی بيت الله كأنه فى مسکنه ؛ [ee‏ يدرك الاله وموئی قصر 
البازيليوس كأنه فى بيت الرب . 

هذه الحياة الفعمة بالطقوس الدينية » والتی كانت الكثرة الغالبة فیها لرجال الدين والبلاط » والتی 
دی رہ افو و ہب مہ 5 لبیزنطیین جامدین حيث هم » 
فاقدین القدرة على على الحركة أو الخروج عن أ سر النظم والمراسيم ء ولا نجد إلا قلة قليلة من الأباطرة هم 
الذين كانت لهم القدرة فى ا حروج دن کل هذه لا 


جے ۲ = 
الب ازیلیتا 


ولقد مت کل راخ اي ارات سد رر لس نم ةى الحياة السياسية . 
وقديما كان العرف فى روما أن El‏ ة ليست لغير البیت وحده » ومن ثم كان محظورا علیها أن تدخل 
١‏ الُورّم 0( و يكن مسموحا بالسير فى الطرقات لغير العاهرات » وعاشت العذارى ورئات البيوت 
مقصورات على دورهن لا يخرجن منہا إلا على محفات محجبة » وكانت مھمًاتہن کت البيت 
وما يتبعها . ول تكن ا حال فى اليونان en tar ٣‏ | ن تستکن فى حرم 
خاص ہا من البيت 2۷06046 ۰ وعنهم أخذ الشرق هذا العرف وأضاف إليه الحجب المشبكة وضرب 
عليهن الخمار وأحاطهن بحراس من الأغوات وأطلق عليه اسم « ا حریم؛ ء غير آن هذا كله سواء فى 
الغرب أو فى الشرق لم يستطع أن يحول بين المرأة وبين أن تخرج إلى الحياة وتمارس حقھا شأنها فى ذلك OLE‏ 
الرجال . فنرى من النساء البارزات فى عهد الإسكندر ہ روكسانا » » ونرى من النساء البارزات فى روما 
«چولیا » و« أجریپیناء والأميرتين السوريتين اللتين آنجبتا أباطرة آربعة » وكذا إلى « هیلانه » أم 
الامبر!طور قسطنطین يرجع الفضل فی توطيد دعائم المسيحية فى الامبراطورية البیزنطیة . ونرى فى بابل من 
النساء البارزات « سميراميس » » ونرى فى مصر من النساء البارزات ١‏ نيتوكريس » ور حتشيسوث » 
وه كليوياترة » » ونرى كيف خضعت سوريا لسلطان امرأة هی « الزباء » [ زنوبيا ] » > کا حكم اند 
بيجومات 3 واستہڈت بتركيا نزوات آمهات السلاطين GU‏ كانت تسمى كل مهن « والدة هانم) . 


ويكفى الإطلال على جناح النساء البيزنطى للكشف عن مدى تأثير النساء فى القسطنطينية على 
مجریات الأمور فى الامبراطورية وعن اختلافه Le‏ هو عليه فى أية دولة أخرى مسيحية كانت أم إسلامية . 
وهى ظاهرة بارزة فى التاريخ اليونانى خلال العصور الوسطى . فا أكثر ما حكمت المرأة الإمبراطورية 
البيزنطية ء وما أكثر ما تسلّمت التاج وديعة ثم وهبته بيديها لمن تختاره من الرجال . ذلك OV‏ الدولة كان 
يعوزها نظام راسخ مستقرٌ لورائة املك كا أسلفت » كا أن قوانين وراثة العرش الأوربية القاضية Ob‏ 
يتوارث الذّكر البكر تلو SUN‏ التاج لم تكن معروفة بعد . وهكذا كانت مؤامرات الحريم وزيجات الأميرات 
هى وسیلة انتقال السلطة على نفس eel‏ من القوة أو التردد الذى كانت تنتقل به السلطة على يد 
الأرستقراطية أو الكهنوت أو الاغتصاب العسكرى أو ثورات الشارع . فكانت پولکیریا الإبنة الكبرى 
للامبراطور أركاديوس ء مؤهّلة للمجد الذى سعى إليها فى سن الرابعة عشرة » إذ شارف أبوها الموت 
حینہا وشقیقھا ثيودوسيوس ما يزال طفلا بحبو فارتقت العرش بوصفها وصيّة » وأعطت عهدها بالبقاء 
عذراء بل دفعث شقیقاتہا إلى محاكاتها . وأشرفت على تربية شقيقها وتعليمه وتنشئته ليكون أميرا متدينا 
مثابرا » غير أنه بقى كسولا مولعا بالمجون ء فاختارت له أثيناييس Athenais‏ إبنة الفيلسوف الأثينى 
ليونتيوس لتكون زوجة له ء وقد كانت أديبة ذواقة للجمال قامت بترجمة جزء من العهد القديم وحجّت إلى 
الأماكن المقدسة وعادت منها بأثار قيمّة من بینها صورة للعذراء مریم يقال إنها « الصورة الأصلية » التى 
رسمها ها الرسول لوقا . 


وقد استطاعت آثیناییس إثبات وجودها إلى جانب زوجها ء وهو ما أفل معه نجم يولكيريا التى 
أكبرت عاطفة شقيقها نحو عروسه وآثرت الانسحاب من البلاط حتى إذا وقع الانفصال بین شقيقها وبين 
زوجته عادت ثانية لیصبح لها شأن كبير فى تصريف أمور الدولة . وبعد وفاة شقيقها تزوجت من مارقیان 
[ مارسيانوس ٥٥٤‏ 407 ] أحد أعضاء مجلس الشيوخ وأحد كبار القادة السابقين وأرغمته على أن يُقسم 
ها باحترام Uys we‏ رغم إعلاته زوجا لها > فوضعت تاج الدولة على رأسه وتفرّغت هى للقيام باعمال البر 
الحليلة ء فلما حقت مع زوجها بدار الفناء نصبتهما الكنيسة قديسين . 

وكانت آریادنی ابنة ليون الأول (EVE)‏ جديرة بُتنصيب اثنين من الأباطرة كان أحدهما هو زوجها 
الأول زینون الإيسورى (4 4۷ - 44۱) الذى أجلسته على العرش مکان والدها عند وفاته وألبسته التاج 
بیدی ابنہما الذی كان مایزال طفلا ء ثم زوجها الثانی أنسطاس UE)‏ ستاز يوس ) « الصامت » ( 4٩۱‏ - 
۸) الذى لم تسلمه مقالید العرش أو تنيله فراشها الا بعد أن وقع على وثيقة اعتنافه العقيدة 
الأرثوذكسية . ويقال إن آریادن old‏ القلب التحجر هی التی وضعت Sle‏ لحياة زوجها الأول بعد أن 
اكتشفت أنه يسىء استخدام السلطة » وإذ كان مصابا بداء الصّرع فقد استخلت إحدى نوباته ودفنته حياً » 
وهوما تأكد عندما فتحت مقبرته فیا بعد وشوهدت جثته وقد تلوت بتقلصات الجوع الذى التهم معه نصف 
ذراعه . 

ولیست قصة تیودورا ابنة مدرب .الذببة أكاكيوس وزوجة الامبراطور چوستنیان العظیم ( ۵۲۷ _ 
0۵ ) بحاجة إلى تعريف . فوسط أجواء السيرك الرحة وألاعیبه الجسورة وأخلاقیات أهله المنحلّة oll)‏ 
تیودورا نحوعام ۰ من أب مروض LU‏ وأم تشارك فى آفانین السيرك الختلفة ۰ ول تلبث هی الأخرى 
أن تألقت بين نجوم السيرك » فقد Lal‏ لذلك قوام ممشوق وأنوثة صارخة وقدرات فائقة على اللعب 
والرقص والغناء والعزف على الالات الوسيقية » واشاعة المرح بسرعة خاطرها ورقة عبارتها وولعها 
بالضحك والجون والکشف عن مفاتن جسدها الثبر . وکان من السهل بعد ذلك وقد کشفت عن ذکاء 
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فريد أن تنتقل إلى خشبة السر ح مثلة يجتذب سحرها إليها كبار رجالات المجتمع البیزنطی فى مدینة 
القسطنطينية التى كانت حافلة بالفساد والدعارة وتجارة الرقيق الأبيض فى مطلع القرن السادس الیلادی . 
ول أتطاكية سر وفوا غل هرا شهيرة ة كانت تعمل إلى جانب ذلك بالرقص والغناء ء وقد أدركت 
على الفور ما تتمتع به تيودورا من مواهب تؤ هلها OF‏ تكون شخصية هامة فلم تضنْ عليها بالتعرّف على 
چوستنیان ابن أخ الامبراطور جوستين وولى عهده . وسرعان ما آشعلت شرارة حب بین تیودورا 
وچوستنیان وکانما وجد كل منہما فى الآخر نصفه الآخر أو ضالته المنشودة » وقد كانت يومها فى الثانية 
والعشرين من عمرها وكان هو فى الثامنة والثلائین . 

سعد جوستنيان بصداقة تيودورا واعتبرها و هدية الله» » فقد کان هذا هو المع ا حرئی لكلمة 
« تیودورا » ء ول يلبث أن بات طوع بنانہا بل alls‏ لفكرها السياسى والدينى » وبرغم تأقف OSM‏ من 
علاقة ول العهد بہذہ المرأة ذات الماضى اللوث كان العامة يعدّون وجود امرأة منہم إلى جانب الأمير بركة 
إهية لتنقل نبض الشعب إلى جهاز الحكم . بل إن الامبراطور del‏ وزرا ول اپورا در 
الآخرلم يكن سليل الملوك والأمراء بل مجرد جندى بارع . ووسط تصفیق الشعب بأسره بمافى ذلك اليش 
ومجلس الشیوخ تزوج چوستنیان من تيودورا التى عدت نفسها على الفور شريكة لول العهد فى مسئولياته 
وأوجه نشاطه با فى ذلك * شئون الدولة نفسها » وكشفت عن قدرات بارزة فى رفع الاضطهاد عن بعض 
رجال الدين وتحقيق المصاحة بين رجال الذاهب الدينية المتخاصمين . 


dy‏ عام ۵۲۷ أصدر جوستين مرسوما بتنصيب جوستنيان امبراطورا وأشرك زوجته تيودورا فى 
السلطة امبراطورة تقاسم زوجها الحقوق والواجبات . ومع أن تيودورا ظلّت حاكمة مطلقة لمدة (حدی 
وعشرين سنة فوق عرش أعظم دولة فى عصرها ء فقد تجلت فى صورة مغايرة تماما للصورة التی AL‏ 
علیھاء » فأخلصت لزوجھا وقسکت بأهداب الفضیلة وخدمت مصالح العامة متقاسمة أعباء لك كلها مع 
زوجها ء واستطاعت أن تمحو بقايا ذكريات حيائها السابقة .و tle Si‏ يكن أن کا علبها ارم 
زوجھا . ول تحتفظ من الماضى بغير قدرتہا عل تمثيل دور الامبراطورة التى يحنى العظراء رژ سهم لها باحترام 
وتقدير . وكان ھا دور ملحوظ فى النہوض برکز المرأة فمهدت للبغيّات أن يتهنْ مهنا شريفة يكتسبن بها 
رزقهن فینعمن بحياة Hole‏ مستقرة مطمئنة . لکن دورها التاريضخى الذى لا يُنسى قد تمل حين انقسمت 
القسطنطينية بین فريقى ال خضر وال رو وکانت تیودورا تناصر Gal‏ قبل ارتقائها العرش » حتى إذا 
اتصل الخضر بالأميرين هيباتيوس وپومپیوس ابی أخ الامبراطور السابق أناستازيوس ووارثيه الوحيدين 
وجمعوا إليهم| الساخطين فى شكل حزب سياسى معاد للامبراطور المنحاز للزّرق تحت تأثير زوجته » وجد 
الناقمون من دافعى الضرائب الفرصة سانحة للتمرّد فانطلقت ثورة هائلة غرفت فى التاريخ ب « فتنة نيقا » 
داخل مضمار السباق المحتشد بمشاهدى سباق المركبات فى حضرة الامبراطور وحاشيته وأمام الامبراطورة 
ووصيفاتها وقد جلسن فى شرفة كنيسة القديس أسطفانوس المواجهة للملعب الكبير » وتصاعدت صيحات 
الاستنکار ووقف مندوب.الامبراطور متسائلا عن سر هذا ألصياح فتصدّى له مندوب من ا ضر وجرى : 
بینہما حوار كان أشبه ما يكون بمحاسبة من الشعب للامبراطور على أعماله فى حرية تعبير نادرة المثال . ولكن 
لجوء رئيس الشرطة إلى القبض على بعض الساخطين وإعدام أربعة منهم بلا محاکمة » اتضح بعدھا أن 
نهم ن هوين tl‏ ومن هومن ال ء وهوما ود ين الفريقن » وتف الجميع bashed‏ 
یفن عنه جنوده المغاوير » إذ انضم الشعب كله إلى الا ثرین معلنين شعار و نيقا » أ ى النصر . واحترقت 
للأسف كنيسة أيا صوفيا رائعة بيزنطة النادرة الثال ومعها دور الشرطة وثكنات ا یش ومبنی مجلس الشیوخ 
وحمامات الإسكندر والکٹیر من القصور والدور با ثل رم المدينة تقريبا . 
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وى سادس يوم من أيام الفتنة ظهر الا مبراطور فجاة وسط اللعب رافعا الإنجيل فى يده مقس عليه 
بالعفو عمّن شارك فى الفتنة على أن يُلقى الجميع السلاح ویعودوا إلى أعمالهم ودورهم . لكنه فوجىء 
بصمت الحاضرين » فقد كان الثائرون قد جاءوا بهيياتيوس وألبسوه طيلسان الك وشاراته التى سرقوها من 
قصر الامبراطور وأجلسوه مكان الامبراطور فى اللعب » فتراجع جوستنيان BL defy‏ للهرب بكل 
ہے وو مرش وم سو سا ل 
وهنا انبرت تيودورا لترمى الامبراطور وأعوانه بالجبن والتخاڈل عن المقاومة وتثيرى زوجها الحمية للدفاع 
عن التاج الذى ما يزال محمله فوق رأسه » ولتحئّه على ألا یربط مصيره بغير مصير تاجه 5 وأنه خير له ذا 
سقط تاجه أن يذهب إ لى الموت فى رفقته . وقررت أيا يكون موقف زوجها أن تقود هی المعركة بتفسها حتى 
النصر أو الوت ES‏ فى أروع كفن » وهو طیلسان الك الأرجوانى . وتحولت الامبراطورة فى معركة 
الدفاع عن العرش إلى بطل يبز أعظم الشجعان » وأشعلت كلماتها نار ا حماسة فى قلب زوجها وحاشيته 
وجيشه » وأوفدت مندوببھا إلى كل من فريقى الزرق وا خضر ليلقوا بذور الخلاف بین نتفکك صفوفهم 
ويعود القصر (SH‏ يفصل بیها . ونجحت فى استمالة فريق الزرق من جديد فقام مؤازرا الجيش بضرب 
الثائرين الباقين حول ھیپائیوس . وقد كان تفکك وحدة الثوار إيذانا بفشل الثورة » كا أن قدرة تيودورا 
على استثارة تعاطف الشعب معها كانت سلاحا إضافيا حاسیا ء فأثبتت أا سياسية محنكة وقائدة حربية 
متميزة بقدر ما كانت امبراطورة مسکة بكل خيوط الحكم فى يدها وبأكثر ما كان یسك بها زوجها الذى لم 
يعد يتخذ قرارا دون استشارتها وموافقتها » وکان یعلن ذلك صراحة ولا سيا فى ديباجة الرسوم التاریخی 
الذی آعاد به تنظیم الادارة فى الدولة والذی ode‏ ال رخون أعظم آعمال چوستنیان . وقد كان لتیودورا 
أيضا رأيها في اختیار کبار موظفی الدولة وفى سياسة الكنيسة وقرارات المجامع الکهنوتية . 

صحيح أنه كانت لتبودورا اخطاء جسيمة وأن عطفها على الساقطات وخائنات آزواجهن قد ساعد 

على نشر الفساد الذى بذلت أيضا الكثير من أجل محاربته حتى نجحت فى تحريم البغاء وأغلقت المواخير ء 
غير أن أخطاءها كانت هيّئة أمام حسناتها الكثيرة » فقد كانت مصلحة اجتماعية جعلت ال رخين جميعا 
يلتفتون إلى عصر زوجها چوستنیان بالكثير من الاهتمام والتقدير » وما يشك أحد فى أنها صاحبة الفضل 
الکبیرفی تالق عهد جوستنيان . 

ولقد كان پروکوبیوس أعلى مؤ رخى عهد چوستنیان شأنا » وكان يشغل منصبا مرموقا فى البلاط » 
كما cll‏ كتابا فى ثمانية مجلدات عنونه باسم و الحروب » . أما الشىء الذى غاب عن الامبراطور فهو أن 
پروکوپیوس كان يؤلف فى الوقت نفسه كتابا حول كل ما هو فاضح عن جوستنيان وزوجته تيودورا باسم 
« التاريخ السری » › لم بزح الستار عنه إلا فى أوائل القرن الثامن عشر ليكشف قصة هذه الغانية الق 
ت il a‏ مو مر مرا میں ای وان بذا ادا در قد امل عا 
كثيرا . وإليك بعض مقتطفات من هذا الكتاب : 

« كان جوستنيان جسمانیا وسَطاً بين الطول والقصر ء ول یکن نحيفا وان كان أميل شیثا إلى 
البدانة . وكان مستدير الوجه فى غير قبح ء نضر البشرة نضارة لا یژثر فیها صيامه الطويل . أماعنه 
أخلانيا فهذا ما يصعب وصفه ‏ إذ كان شریرا Cady‏ العريكة معا » خاله العامة أبله . وماغرف عنه 
الصدق قط » وكانت المخاتلة ديدنه قولا وفعلا رعل الم أبن هذا في یس ماکان تن . وكان بطبعه 
ييل إلى الطيش والنزق والشر والرذيلة » أميل ما يكون إلى الخداع والنفاق والزيف والراوغة ‏ قاسيا 
لا تعرف الدموع طريقها إلى ماقيه مع الفرح أو الترح » غير أنه أقوى ما يكون على إرسال الدمع من عينيه 


Ne 


حين يرى لذلك ضرورة . وكان كذوبا دوما تكلم أو كتب » وما أسرع ما كان يحنث بيمينه المقدسة على 
مرأى ومسمع من رعاياه فإذا هويعود أدراجه le‏ أقسم عليه أو تعهد به أووعد . لم يعرف الوفاء فى صداقته 
وما كان أغدره حين يخاصم » شرها إلى القتل والنہب ء يثور ویشاکس » وما أسرع انحداره إلى الشر ء 
بصم أذنيه عن كل ناصح أمين أو عا هو نافع مفيد ء سرعان ما هییء للتأمر ثم ما يلبث أن يثب . 


. وكان أكاسيوس مدربا لوحوش مجتلد السرح الملتزج بالقسطنطينية » وكان من حزب اضر وكنيته 
«مُربى الدببة » . وحين خلّف هذا الرجل الدنيا ترك وراءه بنات ثلائا هن كوميتو وتيودورا وأناستازيا ء ول 
تكن كبراهن تجاوز سنين سبعا . وعندما شبن شيئا دفعت بن أمهن إلى المسرح فلقد كن جمیلات . وما إن 
أدركت تيودورا سن البلوغ حتی غدت بغیا تہب جسدها لمن يرغب فيه لا تبالى . وكانت إلى هذا يسند إليها 
ما هو مبتذل من الشاهد ما يترفع عنه غيرها ء فلقد وهبت قدرة على أن تثير ضحك الناس كما كانت لها 
قدرتها على أداء الحركات الإيمائية ء فإذا هی بعد هذا تصبح ذات شهرة فى هذا الجال . وما حجلت یوما 
لشیء ما > وما أحجمت عن أن تقوم بای دور فاضح . لهذا تحاشاهاكل رجل شريف إذا ما مر بها فى 
الفورم > إذ كان يخشى أن یس طرف عباءته وی MILE‏ أن تدنسها . وإذا ما وقع بصر أحد الناس عليها مع 
طلوع الفجر تشاءموا بها . وكانت مع زميلاتها الممئلات أسرع إلى إيذائهن سرعة العفرب لإيذاء من 
ale‏ » فلقد كانت على جانب كبير من الخبث والحقد . 

وسرعان ما وقع جوستنيان فى غرامها غراما صارخا » وكان ول ما ل بها أن جعل منها عشيقته » و 
تكن عنده فى مصاف العشيقات بل إنه رفعها إلى مرتبة سیدات الطبقة الراقية . ولکن تيودورا ما لبثت أن 
جعلت من چوستنیان الذى وله بها مطیْتھا إلى الجاه العريض والثراء الطائل » بعد أن استولت على قلب 
چوستنیان كله وم يعد يلتفت إلى غيرها . وعلى نحوما یفعل العاشقون من إشباع رغبات عشيقاتهم أغدق 
چوستنیان على تيودورا إغداقا واسعا . وإذ کان هذا الغرام يكلفه الكثير فقد أرهق شعبه ليس فى 
القسطنطينية فحسب بل شعب الامبراطورية الرومانية كلها للحصول على الال Gil‏ يشبع به نزوات 
عشيقته وشرهها . وإذ كانت الامبراطورة زوجة عمّه چوستین ما تزال تتربع على عرش الدولة فإنها م ترض 
أن یلوّث بلاط الامبراطورية بدنس فلم توافق على أن يتخذ چوستنیان من عشقيته تيودورا زوجة . وكانت 
عضوية مجلس الشيوخ تحول هی الأخرى بينه وبين الزواج من عاهرة ء وبهذا كان يقضى قانون روما 
العريق . ومن هنا أخذ جوستنيان بحتال لكى fat‏ عمه الامبراطور على إلغاء هذا القانون واستبداله بقانون 
آخر یبیج مثل هذا الزواج « وہذا حلّل لنفسه کیا flo‏ لأعضاء مجلس الشيوخ الزواج من البغليا . ثم إذا 
هو بعد قليل تنتهى إليه مقاليد الحكم ويصبح امبراطورا کیا تصبح تيودورا امبراطورة . ۰۰. » 

وإذا ذكرنا ما كان جوستنیان من أعمال عظيمة سيأق تفصيلها بعد » نعجب كيف جمع چوستنیان 
بين هذه النجزات الضخمة التى سجلها له التاريخ بالفخر ومساندة تيودورا له ء وبين ما يصفه به المؤرخ 
پروکوبیوس هنا من تلك الصفات الدتیّة التی لا تليق بعظمة چوستنیان ولا بعظمة تیودورا | 

كذلك اشتعل الطموح فى وجدان صوفيا ابنة أخ تیودورا منذ تزوجت چوستین الثانى )070 - (OVA‏ 
الذى خلف چوستنیان ؛ فا كاد زوجها يقضى نحبه حتى حاولت الاستثثار بالسلطة ووقع اختيارها على 
تيباريوس ( ۵۷۸ - ۵۸۲ ) للبسه تاج اللك غير آنا علمت ‏ لسوء حظها وبعد أن نودى به ملكا أنه 
كان متزوجا فتظاهرت بالامتثال للأمر الواقع ؛ لکن زوجهالم يحرمها ما كان ھا من حقوق امبراطورية وأفرد 
ما أحد القصور غير أنها ل تلبث أن تأمرت على الملك المحود » واضطرت بعدھا إلى الانسحاب إلى اليا 
ا خاصة . 


۳۱ 


وقد تزوج قسطنطين ٠‏ الب » (۰ ۷:۰ — GE )۷۷١‏ ملوك الأسرة الإيسورية من ابنة خاقان الخزر 
التی عمدت با سم إيريئه ء على حين تزوج ثالث ملوك الأسرة ليون الرابع الخزری (۷۷۵ - ۷۸۰) من فتاة 
ا سان tis‏ مت سق لراك ماف سا (ue‏ 
زوجها سياستها doll‏ . فمع أن ليون الراء بع کان من مشایعی حركة « تحطيم الصور القدسة ؛ إلا أن 
الصور القدسة ظلت معلّقة فى جناح الملكة الى کان Be‏ فيه عباد الصور الد بكل الترحيب 
والتقدير . وحين اكتشف البازيليوس ذات يوم هذه الصور فى جناح زوجته البازیلیا غضب عليها وأفقدها 
حظوتها ونكل بضباط القصر الذين تستّروا على ذلك . وبعد أن ترملت By‏ زوجها عام ۷۸۰ حكمت 
الدولة كوصيّة (۷۸۰ - ۷۹۷) على ابنہا قسطنطین السادس البالغ من العمر عشرة أعوام وقضت على الفتن 
والمؤ امرات بحزم وعزيمة لا تفل » وتبادلت العلاقات مع شرلان وحاولت أن تخطب لابنہا الماك الغلام 
روترود ابنة الامبراطور شرلان . على أن فترة حکمها تميزت بأنها فترة حكم الخصيان » إذ أوفدت أحدهم 
eee‏ 
ستوراکیوس ثورة القبائل الصقلبية ء وأوفدت رابعا إلى دولة شرلان ليلقن روترود أصول اللغة اليونانية 
وتقاليد البلاط البيزنطى . أما أعظم آعمال أيرينه التى خلّدت بها اسمها وثارت به من زوجها التوفی فهو 
انتصار حس الأنثى على « حركة تحطيم الصور » حين استمالت مجلس الشيوخ وقادة الجيش لتأييدها , 
وعقدت مجمع نيقيه الشهير الذى أعاد إلى الصور قداستها . 
وحين بلغ ابن أيرينه العشرين وأظهر من ضروب الولاء والخضوع لأمه ما أصبح مضرب الأمثال 
دفعته أمه حا رو زات ع سو مہ وٹ . ول تلبث هذه 
أن حرّرته من عبودیتہ لأمه إلى حد أنه ali‏ عليها وعلى الخصى ستوراکیوس موضع ثقتها وقائد جيوشها 
الذى علم بالأمر وحذّرها فى الوقت المناسب ما كان يماك ضدها فاشتعل بها الغضب إلى حد أن صفعت 
Yul‏ على وجهه وحدّدت إقامته فى القصر وطالبت الجنود بألا يطيعوا سواها . وقد امتثلت حامية . 
تک لهذا الطلب ؛ غير أن الفرق العسكرية الأرمينية الأصل مالت إلى جانب البازیلیا الصغيرة 
متشقت السلاح مُعلئة التمرّد الذى لم يلبث أن امتد إلى باقى الفرق وقد ضاقت ذرعا بالانقياد لأوامر امرأة 
Ca eb‏ وهتفوا مطالبين بعودة قسطنطین وتحول التمرد إلى ثورة » واغتقل ستوراكيوس ونفى بعد 
حلق * شعر رأسه » وانسحبت أيرينه إلى أحد القلاع ا حصینة مع ثروتها الخيالية . وبدأ قسطنطين يباشر مهام. 
الدولة ( ۷۹۲ - ۷۹۷ ) غير أنه كان حاك| فاشلا أساء استخدام سلطاته فهزمه البلغار واضطره إحساسه 
بعجزه التام وتقلّبات الرأى العام إلى استدعاء أمه بل وستوراكيوس من جدید الا أن الأمور لم تتحسن 
كثيرا » وما ay pf etd‏ أن قضت بسمل عينى ابنها الذى لم يتحمل الضدمة فقضى نحبه . وبعد موته 
حكمت الامبراطورية مرة أخرى بأسلوب لم يسبق له مثيل فى بيزنطة ) ۷۹۷ - ۸۰۲) إذ لم تحكم باسم 
زوجها أو ابنها بل باسمها هى . ول تعد تحمل اللقب الأنثوى بازیلیا بل صار لقبها « إيرينه البازیلیوس 
الأعظم ا حاکم المطلق للرومان ؛ . ومن جديد أوكلت السلطات إلى خصيّين هما ستوراكيوس وایتیوس 
ول يخل حکم هذه « البازیلیوس » المغتصبة الخضبة یداها بدماء ابنہا مع ذلك من الامجاد » نقد طلب 
لان يدها یل Ul‏ جهنم اعفد عله للع يستطيع من لھا إعادة رسد | إلى الكئيسة المسيحية 
ول الامبراطورية الرومانية . وفى التهاية تنفس أشراف بيزنطة الصعداء حين بدت بوادر الثورة ضد حکم 
هذه المرأة 3 فانتهز سبعة منہم فرصة مرض میں بأحد قصورها الريفية وقادوا مؤامرة انتهت 
بإعلان أحدهم ملكا هو نقفور الأول « الخبير بشئو ن 41١-8١07 ( Logothete » JW‏ ) » فاعتقل آیرینه 
فى قصرها غير Lal‏ التمست السماح ها بالانسحاب إلى دير كانت قد شیدته فى إحدى ال جحزر المجاورة 


۳۲ 


eet‏ کو doe‏ نورين | التماسها وأمر بنفیها إلى جزيرة لسبوس خشية أن تهرب وتعود 
مناوأتہم مرة أخرى . على أنها قضت نحبها بعد ستة شهور من نفيها ء وما لبنت الكنيسة الأرثوذكسية أن 
منحتها الخفران إذ لم تر فيها إلا أيرينه الأثينية الورعة التى أعادت إلى عقيدة الصور المقدسة جلاها . 


وثمة تيودورا أخرى أذّت ف التاریخ البيزنطى دورا نماثلا لدور إيرينه خلال الأسرة الفريجية » وهی 
ابنة أحد قادة الیش من يافلاجونيا وزوجة الامبراطور ثيوفيلوس ( ۸٤۲-۸۲۹‏ ) . وكان هذا الامبراطور 
وأسلافه الثلائة قد قضوا على كل ما وقع لحم من صور وأحرقوا أيدى الرهبان الذين رسموها . ومن جديد 
وجدت العقيدة المحرمة ملجأها d‏ جناح الحريم الامبراطورى لدى الامبراطورة ایو فروزيى العجوز 
والبازيليًا تیودورا » حتی لم تنجح وشاية أحد أقزام الحريم إلى البازیلیوس باحتفاظ البازيليا بجملة من 
الصور البدیعق فقد جهدت فى إقناع الامبراطور بأن القزم الهرج قد تصور WIM‏ صورا فکان الجلد عاقبة 
وشايته . بل لقد حدث یوما أن روت إحدى بنات الامبراطور لأبيها أن إيوفروزينى بعد أن وزعت ا حلوی 
على أحفادها الأطفال دعتهم إلى تقبيل « العرائس الڈمی » التى كانت تخبئها تحت فراشها . ولم ينته الأمر 
بتحطيم هذه العرائس بل بخروجھا فا بعد من تحت الفراش بجناح الحريم لتظهر من جديد ظافرة فوق 
مذابح الكنائس الشرقية . ذلك أن الموت قد عاجل الامبراطور ء فكان أول ما عنيت به تيودورا بعد إعلانہا 
وصيّة ۸٥٦ - ALY)‏ ) على ابنہا میخائیل الثالث « السکبر » أن دعت مجمع القسطنطينية إلى الانعقاد ى 
عام ۸4۲ . وعل غرار جمع نيقيه أعادت من جدید للصور المقدّسة مكانتها ء وعزلت البطريرك المشايع 
لتحطيم الصور ثم سجنته حيث ضرب بالسياط مائتى جلدة » وهو ما أوقع الذعر بين كبار الأساقفة وأثلج 
صدور صغارهم 3 وعاد شهداء العصر السابق وكذا الفنانون ذوو الأيدى المحروقة إلى الظهور فى البلاط من 
جدید . 
العقيدة المسيحية الأرثوذكسية ء وم GS‏ هی عن اولة فرض ا مسیحیة على القبائل التى ندین بالمانوية 
والوثنية فى شبه جزيرة البلقان . وکانت فى نفس الوقت تمارس حتى فى حياة زوجها - التجارة البحرية بل 
واشتغلت بالتهريب ورعت القرصنة فكدّست ثروة طائلة غير أن Lu‏ ما لبث أن ثار عليها وأعدم 
ٹیوکتیستوس وطالبها بتقديهم کشف حساب بثروتها فاستسلمت وانسحبت إلى أحد الأديرة . وانفرد اہنہا 
میخائیل ١‏ السكير » بالسلطة 3 وخلال أحد عشر شهرا فحسب أ على OI de‏ أمه بأجمعها وصهر کل 
ما كانت تمتلكه من أدوات ذهبية وفضية » فقد كان ماجنا عربيدا تحركه زوجته الطائشة يودوكيا » الق 
Je‏ له کی يبسر الأمر على نفسه أن یزوجها من بازیل المقدونى الذى تأسست من نسله الاسرة الحاكمة 
المعروفة بالأسرة القدونية . وإذا كان بازيل قد ارتضى هذه العلاقة الشاذة فان الشىء الغريب هو أن ابنى 
بازیل اللذین تول أحدهما عرش الامبراطورية وهو ليون السادس و الحكيم » ٩۱۲ - AAT)‏ ) لم يكونا 
ولدی بازیل بل ولدی میخائیل . 

وما أكثر ما أفاض ليون السادس فى الحديث عن علاقاته بالنساء ء غير أن ثمة تاقضا صارخا بین 
زهوه بعلاقته بالنساء وبين فرماناته التى كانت تحرم وتعاقب الزواج الثالث 3 تقول 5 حتي ذكور الحيوان 
عندما يفقدون إنائهم يرتضون العيش عيشة العزلة والعزوبة على العکس من البشر الذين يقدمون بلا ضر 
على الزواج من UU‏ ومنهم من لا يكتفون بہذہ المعصية بل ينتقلون من الزوجة الثانية إلى 2 . وإذا 
كانت الكني نیسة قد رفعت ثيوفانو آول زوجات ليون السادس إلى مرتبة القديسات فذلك تعويضا لها عن 
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امتثالها لنزوات زوجها . وبعد موتها سارع زوجھا القنن الصارم - بعدما وارى جثمانها بمنتهى الخشوع 
والورع وأوقد حول جدٹھا ألف شمعة ‏ إلى الزواج بزويه التى كان يعاشرها منذ زمن طويل معاشرة 
المحظيات . وما كادت زويه تقضى نحبها حتى تزوج من يودوكيا كاربونوسيينا . وحین ترمّل للمرة الثالثة 
اتخذ عشيقة اسمها هی الأخرى زويه ما كادت ترزقه بولد حتی جعل منہا بازیلیا » وهی التى تولت تنشئة 
ابئه قسطنطين السابع » الأرجوانی ( 91 515 ) » والثابت أنها قد غيرت من مسلكها الذى بات بعيدا 
عن الشوائب والشبهات ‏ كا تولت بالرعاية هيلينا زوجة ابنہا . 

ويحتفظ لنا التاریخ بقصص أغرب.من الخيال عن حريم ابنهما رومانوس الثانی ( 157-444 ) » 
فيروى جوستاف شلومبرجيه أن رومانوس كان ما يزال غلاما عندما تمت خطبته إلى برتا الابنة غير الشرعية 
ملك إيطاليا . وبعد أن احتلت مكانها بالقصر بوقت قصير قضت نحبها قبل أن تجرى مراسم الزفاف ء 
ووافق أبواه على زواجه من فتاة كان قد تعلّق بها تدعى ثيافانو قيل إا كانت أجمل نساء عصرها وأشذهن 
جاذبية ورقة ء وكان مولدها بحانة لأبيها واسمها الأصلى أناستازو » وهو اسم كان شائعا بین الخادمات . 
ولا يدرى أحد كيف تسنى هذه المرأة التعرف إلى رومانوس وكيف انتقلت من حانة أبيها إلى « القصر 
المقدّس » . وقد استغلت ثيوفانو الداهية الذكية تأثيرها الطاغى على زوجها لتصبح أعلى الشخصيات شأنا 
فى القصر » حتى إن الامبراطور العجوز لم يكد يلفظ آنفاسه الأخيرة ويسجى جثمانه فى التابوت الأرجواق 
وسط الراسم المهيبة حتى أصرّت ثيوفانو على إبعاد البازيليًا الوالدة وبناتہا الخمس من القصر . ومع أن 
البازيليوس قد تمسّك ببقاء أمه إلا أنه ارتضی انتقال شقيقاته إلى أحد الأديرة » وهو ما کان يمثل ضربة 
قاضية للشقيقات أن يتركن قصر أبيهن لتنعم به وحدها امرأة انتهازية أطلقت عليهن مجموعة من الخصيان 
أجبروهن على اروج محمولات فوق محفات . بل لقد بلغت كراهية ثیوفانو من Ob‏ قضت بالتفريق 
بينهن ء فأودعت اثنتين منہن فى أحد أديرة أنطاكية والثلاث الأخریات فى.دير ناء ء وعهدت إلى الراهب 
يوحنا بالاشراف على طقوس دخوفن سلك الرهبنة فقام بنفسه بجز شعورهن . وما كاد الراهب يدير ظهره 
هن حتى نزعن ثيابين الدينية ورفضن استثناف ارتدائها وعدن يأكلن اللحم الذى كان أكله محرّمافى الدير . 

وبعد أن قضت ثيوفانو على بقايا نفوذ حماتها إثر نفى شقيقات زوجها غدت سيدة القصر بلا منازع 
وجعلت من زوجھا الكسول بطبيعته امبراطورا خاملا لم يلبث إسرافه فى النہل من الملاذ أن نال من صحته 
فقضى عليه ومات فى الرابعة والعشرين من عمره WE‏ ثيوفانو بولدیہا قسطنطین وبازيل وابنتیها ثيوفانو 
الصغرى التى ستزف فيم بعد إلى أوتو الألمنى » وأنا التى ستقترن بالأمير الروسى الشهير فلادمير . غير أن 
المؤامرات أخذت تحاك من حول البازیلیا الحسناء واستأثر الخصی برينجاس بسلطات استبدادية واسعة ع 
فعلقت ثيوفانو أملها على نقفور [ نقیفوروس ] فوقاس قائد الجيوش الأسيوية الذى تولى منصبه خلفا لأبيه 
القائد بارداس العجوز وشاركه فيه أخوه ليون . وكان نقفور فوقاس أرمينيا قضى معظم حياته فى 
المعسكرات وذاع صيته بعد استرداد كريت من العرب وتحقيق انتصارات متلاحقة على أمراء حلب 
والموصل . وقد اشتهر بحبه الشديد لهنته وبقدرته العسكرية وبتدینه واعتداله » فكان أولا رجلا عسكريا 
متمیزا بالورع والتفوی يصوم صيام الرهبان الطويل ء ولا بخالط سوى الزهماد والرهبان التعبدین حتى زوده 
البطريرك ومجلس الشيوخ بسلطات غير عادية فى إدارة شئون جيوشه المرابطة باسيا . وقد ساعده ضباطه 
وخاصة مواطنه يوحنا الشمیشق [ زيميسكيس ] على وضع Ole‏ لحكومة برينجاس والاستحواذ على 
السلطة ء فاليسه جنوده قسرا الحذاء الأرجوانی وقلدوه قلادة القيادة منادين به ملكا ثم انطلقوا عابرین 
البوسفور صوب العاصمة الثائرة على برينجاس ؛ ودخلها وسط موكب عسكرى ضخم متجها صوب 


٤ 


كنيسة Lf‏ صوفيا وسط هتاف الجماهير له بطول العمر وتہلیلھم بعبارة « هلم إلى المدينة » [ وهی باليونانية 
tèn polin‏ 5ذ] . ويذهب معظم الو رخين إلى أن کلمة استنبول التی أطلقها الأتراك على القسطنطينية 
ليست تركية الأصل » بل هی مشتقة من هذه العبارة اليونانية المركبة من شین : الأول ها 8ا وهی كلمة 
نداء بمعنى هلم إلى » والشق الثانى وهو Polin‏ بمعنى ا مدینة . وقد اضطلع البطريرك پولییکتوس بمهمة تتويجه 
لوفق الشعائر BJU‏ . 


غير أن نقفور م يشأ الانفراد بالسلطة بل أقسم على احترام حقوق قسطنطین دبازیل « وليدى المهد 
الأرجوان » وأعلن نفسه وصیّا علیهیا ٩۱۳‏ - 954 ) . وقد رأس الأميران مع Legal‏ حفل التتويج 
الكنسى جالسين فوق عروش ذهبية ثلاثة . وكانت الامبراطورة اللعوب قد وقع اختیارها على هذا الجندى 
الصلب ذى الستين عاما ليكون زوجاها وسيّدا ء وبات تعلق نقفور بعروسه مضرب الأمثال » فشيد لها 
القصور وأغدق عليها من الهدايا ما جل عن الوصف حت لم يعد هناك غال أو نفيس ۸ مه إلى البازیلیا الى 
استحوذت على كافة مشاعره وعواطفه . وإذا كان الكثير من الملوك الشرعیین Wyle‏ خاملين » إلا أن نقفور 
كان قبل كل شىء قائدا للجيوش يدفعه ذوقه ومزاجه نحو الجندية » فلا يكاد يبتعد عن جناح زوجته 
بالقصر حتى يتسربل بدرعه [ee‏ اعتاد أيام كان ضابطا بسيطا يخترق مع جنوده الصحارى القاحلة ويزحف 
بهم فوق الأراضى ao)‏ ويجتاز بهم القفار الوعرة فى جبال طوروس ولبنان ويشتبك فى قتال العرب بسوریا 
والعراق » بين يتتصدّى قواده لمتمردى إيطاليا والغزاة الجرمان . ول يتناول نقفور اللحم فى حياته وم یشرب 
الخمر ء وكان يتخذ فراش نومه من بساط فوق الأرض » ولكن أى عاطفة مشتركة جمعت بين هذا الجندى _ 
الحشن الور ع وبين البازيليا النحلّة الطموحة ؟ هذا مالاندريه . لقد أسره جال ثيوفانو dey‏ بابه فوقع فى 
غرامها » وقيل إنه قد نشأت بينها فى الماضى علاقة غير بریئة أثناء حياة الامبراطور رومانوس فکانا يلتقيان 
كلما جاء إلى القسطنطينية للاحتفال بأحد انتصاراته . على أن ثيوفانوما لبشت أن سئمت هذا الزوج الذى 
كان يقضى معظم وقته بعيدا عنها » کما بدأت تسخر من الوساوس الدينية al‏ كانت تساور نقفور بین الفينة 
والفيئة عندما يعود إلى مداومة الصيام والنوم فوق الأرض على بساطه » واكتشفت فيه جنديا جلفا جردا من 
الظرف والكياسة بعيدا عن الأناقة » وبرمت برائحة الخيل الت تفوح منه على الدوام » وملت سلوكه الفظ 
حتی قيل إنه كان يضرا أحيانا . وخیّل إليها أن نقفور يسعى إلى سلب ابنيها اليتيمين حقوقھم| فى العرش 
الأرجوان » فاشتعلت أمومتها غضبا . هذا إلى أن عاطفة جديدة نحو بطل اخر يصغر زوجها بعشر سنوات 
قد جرفتها » عاطفة حُبْلى هی الأخرى بالاعتبارات السياسية . فلم تلبث أن حاكت مؤامرة ضد نقفور مع 
هذا العاشق الذى يعد ألصق الناس به والذي أسهم أكبر إسهام فى تنصيبه امبراطورا » وهو زميل السلاح 
وشريك الأمجاد الحربية چان زهیسکیس ( الشميشق ) » وقد وعدت الامبراطورة بان تتزوجه إذا خلصها 
من نفقور . ويروى جوستاف شلومبرجيه أنه كان على الشميشق کی یلقی ثيوفونا فى خلواتبا الغرامية أن 
يعبر البوسفور کل ليلة فى قارب ليختفى وسط متاهات مبانى البلاط معتمدا على فطنة الخصيان والعبيد 
وکتمانہم 3 ble‏ | بحياته فیا لو اكتشف أمره 5 


ومرة أخرى تكررت الأساة الخالدة التى تضافرت فيها كليتمنسترا مع عشيقها آیجیستوس على قتل 
زوجها أجامنون . ففی ليلة قارصة البرد من شهر ديسمبر آدخلت الامبراطورة المتامرين خلسة إلى القصر 
وأخفتهم فى الأجنحة السرّية وتوئُھت بنفسها إلى فراش نقفور کی تلهيه وتزيل شكوكه حتی إذا أسبل 
النعاس جفونه واستغرق فى السبات تسلّلت من الغرفة دون أن تغلق بابها ثم أعطت الإشارة للقتلة الذين 
اغتالوا زوجها وهو نائم » وارتدى زيمسكيس وهو واقف منتصرا فوق جثة الامبراطور الباسل ALLL‏ 


Yo 


الأرجوانى بینم راح المتامرون مبتفون فى أنحاء القصر بحياة چان زيميسكيس ؛ > منادين به امپراطورا ء غير أن 
فان ‘Mata cts!‏ فى حساباتها الغرامية وفى مطاحها السياسية . فا كاد زهیسکیس يتبوأ العرش باسم 
يوحنا الأول ( ۹۷٩ ۹٦۹‏ ) حتی بدأ يعيد التفكير فى مخططه ء ولابد أن قد خطر له أن ثيوفانو لم تعد شابة 
وأنها أم لأربعة أطفال وأرملة لزوجين وأنها وضيعة الأصل والنسب » ول ير نفسه بحاجة إلى أية حقوق 
يستمدها منها . كما هداه ذكاؤه إلى إلقاء وزر اغتيال البازيليوس السابق على عاتق ثيوفانولا عليه » ومن ثم , 
رفض الزواج من المرأة ة التى اتخذها عشيقة له وهجر ٹیوفانو ابنة الخمار لیتزوج من أميرة حقة « وليدة المهد 
ا می سے طنط لبان إلى دن اسم ما اسر 


واشترط البطريرك لتتویج زيمسكيس إبعاذ ثيوفانو من القصر ونفى سائر المشتركين فی مؤامرة 
الاغتيال » ورضخ الامبراطور لشروطه » فأبعدت البازيليًا المخلوعة إلى إحدى الجزر ثم ما لبثت أن هربت 
بعد فترة وجيزة وأخذت توجه الاتہامات للملك الجحود الذى لم يجد مفرا من ضرورة نفيها إلى مکان 
لا تستطيع اروب منه . وخلال حكم زيميسكيس وحکم بازيل الثانی « جلاد البلغار » ( ۱۰۲۵-۹۷۲ ( 
المولع بالحروب نعمت الامبراطورية ببعض الانتصارات فى ميادين القتال وانكمشت معها مؤامرات 
القصر . وبعد موت بازیل وشقیقه قسطنطین الثامن ( ۱۲۵ ۰ - ۱۰۲۸ ) عادت السلطة من جديد إلى 
أيدى النساء وقد أصبحن أكثر حنكة وجرأة فى الاستبداد بالسلطة ع » فلم يعقب قسطنطین الثامن إلا ثلاث 
أميرات أرجوانيات هن يودوكيا التى آثرت الترهب wage‏ التى بلغت من العمر مسين Vale‏ وكانت مع 
سس دو عا » وتيودورا القى شاءت أن تقضى حياتها عذراء . وقبل أن يلفظ الامبراطور أنفاسه 
الاخيرة استدعى أحد كبار قادته رومانوس أرجير وس و الفضى 1 وتفضل فخيره بین سمل عیليه أو عقد 
فرانه على 495 » وحار رومانوس كيف يستجيب لأمر الامبراطور بينا هو متزوج بالفعل ء غير أن زوجته 
وفرت عليه مشقة سمل عیليه Ob‏ ارتضت الانسحاب إلى الدير » ويموت حيه غذا رومانوس الشالث 
امبراطورا ( ۱۰۲۸ - dey . ) ٠١١٤‏ حين انصبٌٍ اهتمامه على المعارك الناشبة بين جيوشه وجیوش 
العرب التفتت زويه إلى شئون الحكم وقد أخذت الغيرة ة من حقوق زوجها وسلطاته تہشها ء وضيقت 
الخناق على أختها تيودورا وعزلتها فى ديرها . وعلى أية حال كان لنزوة غرامية جديدة طرأت على زويه 
الفضل فى احتصار حياة رومانوس ومنح البیزنطیین سيّدا جدید . فقد كان لرومانوس خصئ sl‏ یدعی 
يوحنا له شقيق وهبه الله جمالا لا يبارى يدعى میخائیل . ونحت إلحاح يوحنا قبل البازیلیوس تعيين شقيقه 
١‏ أنیساء بغرفة نومه . وما كاد نظر البازيليًا بقع على ميخائيل حتى وقعت أسيرة غرامه وزاد اشتهاؤ ها له 3 
فلم تعد تراه كل يوم حتى تشتعل مشاعرها وتتأجج رغبتها . وكإنت من قبل تضمر الكراهية للخصی يوحنا 
فإذا هی تتوذد إليه وتستدعيه إلى حضرتها كثيرا وتوجه إليه العديد من الأسئلة عن أخيه ما جعله يفطن إلى 
وقوع اللكة فى هوى شقيقه › فبادر إلى تشجيعه على الاختلاف إليها ونصحه إذا ما لمح بادرة تشجيع منہا 
ألا يتردد فى معانقتها وتقبيلها ومطارحتھا الغرام . واستمرت العلاقة ولم تعد سرًا خافيا يقتصر على أفراد 
الحاشية بل سرى الأمر وبات حدیث الناس BIS‏ بالعاصمة » بینم کان البازيليوس هو الوحيد الذى لا يعلم 
بتلك العلاقة . وعندما كان رومانوس يستلقى إلى جوار زوجته فى فراشھما كان يطلب إلى أنيسه ميخائيل 
دغدغة قدميه فيتجاوزهما هذا إلى قدمى البازيليا » وهكذا كان البازيليوس يؤدى عن غير قصد دور الزوج 
full‏ على غرامھم . وعندما أطلعته أخته يولكيريا على ما جرى وراء ظهره وضرورة الحرص والحذن اکتفی 
بسؤال ميخائيل إذا ما كان حقيقة عشيقا للملكة » وإذ أنکر ميخائيل هذه العلاقة إنكارا تاما ألزمه 
رومانوس أن يؤيد شهادته بالقسم . ولم يتردد ميخائيل فى القسم واقتنع البازيليوس بأن ما حدث كان 
شائعة مُغرضة فحسب مقصود بها إيذاء تابعه الو . وقیل إن میخائیل قد أصيب فى ذات اليوم الذى أقسم 
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فيه كذبا برض خطیر alt‏ معه عيناه ویرتجف معه جسده حتى يزحف على الأرض متلويا . وكثيرا ما كان 
يحدث ذلك فى حضرة الملك الذى تأخذه به الشفقة ويزداد اقتناعا ببراءته وزيف الاتهام ا موجه إليه OY‏ مثل 
هذا الرجل المريض لا يمكن فى نظره أن يكون عاشقا أو معشوقا . وقبل أيضا إن املك كان على علم بتلك 
العلاقة ولكنه ad al‏ بمدى شبق زوجته وطيشها اثر تحمل علاقتها بميخائيل على أن تتخذ لنفسها جمهرة من 
العشاق إلى أن وقع اللك نفسه فريسة مرض عضال أشرف معه على الملاك ء غير أن يدا عاجلته یوما وهو 
وحله فی plat‏ فدفعت برأسه فى حوض الاء حتى لفظ أنفاسه الأخيرة ood‏ لیسلم الروح فوق فراشه 8 
وفرعت زویه إليه متباكية نائحة » وبدأت على الفور بذل مساعیها لوضع میخائیل فوق سدّة العرش 
الامبراطورى . وعبثا حاول مستشاروها أن يُثنوها عن عزمها أو أن تؤجل هذه الخطوة إلى حين » لكنها 
اصرت على رأيها رتعجلت بلوغ هدفها يحضّها على ذلك ویستحتها الخصىّ يوحنا شقيق میخائیل الذى لم 
یکت عن تحذیرها من الصبر الرهيب الذى ینتظرهم جیعا إذا ما تباطات فى تنفيذ مخططها ء فألبست 
ميخائيل اليافلاجونى الزی الامبراطورى ودعته إلى اعتلاء العرش الامبراطورى إلى جوارها وأمرت أعوانها 
بالمتاف له والسجود آمامه ( ۱۰۳6 - 1١41١‏ ) » واستدعت البطريرك آلکسیس فى عجلة کی يبارك 
زواجها من ميخائيل مشارکا نی مراسم تتويج الامبراطور الجديد وإيداع جثمان الامبراطور السابق تابوته . 
على أن زويه الأرجوانية م تستشعر السعادة فى أحضان الزوج الحديد الذى غدا le‏ مرضه Stall‏ ونوبات 
الصر ع التتالیة والذى انصرف إلى التكفير عن جريته البشعة فى أعقاب ما أحسّه من وخز للضمير بالحج إلى 
الزارات المقدسة le‏ إدارة شكون الدولة لشقيقه الخصىّ » تاركا للبازیلیا الحبل على غاربه لبسط نفوذها 
الاستبدادى Le‏ ينطوى عليه ذلك من عنف وبطش بین| البرابرة يجتاحون أقاليم الامبراطورية . ول يقم 
میخائیل بواجبه مداراة لتقاعسه إلا مرة واحدة حين قاد الحملة ضد البلغار وهزمهم وعاد ليموت فى . 
القسطنطينية . وبمجرد موته حاول ا خصی يوحنا أن يفرض على الامبراطورة سيدا من اختیارہ هو » ابن 
أخيه الفظ الوافد مثله من پافلاجونیا وتوج باسمْ میخائیل الخامس « الشمّاع» ( COVEY ۱۰٤۱‏ 
وكان pee‏ السن بالنسبة لزويه حتی بانت ثتحرج من زواجه ولا تجرؤ على الإقدام على هذه الخطوة الشاذة 
فقئعت بتبنيه بعد أن جعلته يقسم أمام المذبح أن يعاملها معاملة الأم ء غير أن الفتی الانتهازی ما لبث أن 
أثبت جحوده لكل من يحيط به فأمر بنفى عمّه بوحنا وقضى بخصى جملة من آقاربه من كان يشك فى 
طموحھم ‏ ثم نفى البازيليا إلى إحدى الجزر لتقضى بقية حياتها فى الدير . على أن إجلال الشعب للأسرة 
القدونية ا حاکمة بالرغم من جرائم زويه وسلوكها الطائش.دفم بالقسطنطينية عن بكرة أبيها إلى الثورة › 
فوضع فريق منہم البطريرك ألكسيس على العرش » وأخرج فريق آخر الأميرة تيودورا الأرجوانية المسنة من 
الدير . وحین التجأ الامبراطور ميخائيل الشمّاع إلى الدير اقتحمته الجماهير الثائرة رغم « حق اللجوء ) 
المكفول وجروا میخائیل إلى « ميدان سیجما ؛ حيث سملوا عينيه » وأعادوا زويه إلى العاصحة لتشارك أختها 
تیودورا العرش . ول Gas‏ الشقيقتان الأرجوانيتان لفترة طويلة ء فأثرت تيودورا العودة إلى ديرها وانصرفت 
زويه إلى البحث عن زوج جديد دون أن توقفها عن غيّها تجاريها الثلاث مع رومانوس الثالث ومیخائیل 
الرابع ومیخائیل الخامس Lt of‏ معرفتها بتحريم الكنيسة للزيحة الثالثة . فكانت تقنع نفسها el‏ إغا تفعل 
ما هوفی صالح الامبراطورية » فمضت تتطأع إلى زوج مطيع سهل الانقیاد » واستبعدت أول من اجتذب 
نظرها حين اكتشفت شلَۃ اعتزازه بنفسه ء وغضت الطرف عن غيره لأنه كان متزوجا ورفضت زوجته أن 
تنسحب إلى الدير » فاستقر رأيها أخيرا على قسطنطین التاسع مونو ماخوس ( 4۲ ۱۰۵۵-۱۰ ) و المبارز» 
الذى كانت قد أسبغت عليه من قبل الكثير من فضلها ورا أيضا الكثير من العواطف اارة حلال حياة 
زوجها الثانى الذى كان قد أقصاه إلى المنفى إثر نوبة من نوبات الغيرة . وكانت البازيليا وليدة الد 
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الأرجوانى تنحدر حينذاك إلى Yale‏ الخامس والستين » ول بعد فى مظهرها آوسلوکها ما يشد الرجال إليها » 
ولكن مونوماخوس ارتضى الزواج بها طمعافى العرش . وإذ كان لا يقل فجورا وانحلالا عنها لم يحاول حتى 
سترفضائحه ونزواته » فأق يعشيقته الأرملة الشابة إلى القصر وفرضها فرضا على زوجته وعاملها على قدم 
المساواة معها » ثم حاول أن ينصبها ملكة غير أن الشعب ثار مستنكرا » واضطرت زويه إلى مناشدة 
pala!‏ أن خفُفوا من غلوائهم کی تجنب مونوماخوس وخليلته المصير الذى انتهى إليه میخائیل الشماع . 
ومع ذلك لم يلبث مونوماخوس Let‏ أن GT‏ إلى القصر بأميرة بربرية أسيرة من قبائل الآلانيين Alains‏ 
كانت رهينة بالعاصمة وألبسها الرداء الملكى ومنحھا لقب « أوغسطا » 3 dy‏ تنته انحرافات مونوماخوس إلا 
ونه عام ٥‏ وف هذه الاونة ذاتها قضت البازيليا العجوز نحبها وخل العرش فاعتلته تيودورا 
الأرجوانية ( ۱۰۵۱-۱۰۵۵ ) ابنة قسطنطين الثامن الأخرى واتسمت فترة حكمها بالاعتدال وا حکمة ء 
وحفف من عبء الحكم عليها تعلّق الشعب بالاسرة المالكة . وقد ضربت تيودورا على أيدى التامرین 
الدنین والعسکریین ‏ وكانت تبلغ من العمر خسة وسبعین عاما وتنب ها الرهبان lal‏ ستعيش إلى أن تبلغ 
BU‏ عام ء غير أن حصیانها المقربين طالعوا UT‏ الكهولة على حیاھا وأحسوا معها قرب نہایتھا فأقنعوها Ob‏ 
مصلحة الدولة تقضی بان تسلم مقالید الأمور إلى شنیخ مسنْ هو ميخائيل السادس ستارتيو تیکوس 
د المحارب » ( ۱۰۵۹ - ۱۰۵۷ ) : وكان ذلك انتقالا للسلطة AST‏ منه زواجا ء فقد ماتت تيودورا بعد 
ذلك ببضعة أيام > وبموتها انتهى نسل بازيل المقدونى الذى احتلت أسرته العرش مائة وتسعة وثمانین سنة 
حافلة بكل ما هو غريب خارق للمالوف . 
¥ * * 

لقد رأينا كيف تصنع النساء الأباطرة » وكيف يخلعهم عن عروشهم » ويبقى علینا أن نتبین كيف 
كان الأباطرة يصنعون الامبراطورات . فعلى الرغم من صرامة القوانين والعادات والمراسيم كانت نزوات 
الك هی القانون السارى » فلم يكن يرى أنه مضطر ‏ كا كانت ا حال فى آوربا وقتذاك ‏ إلى اختیار 
عروسه من بين الأسر النبيلة ا موازیة له ذات النسب العريق . ۸ يخش أباطرة بيزنطة الزواج غیرالتکانیء » 
فكانت أى امرأة تستطيع أن تصير امبراطورة be‏ كان يستطيع آى رجل أن يتطلع إلى تسنم السلطة العليا . 
ولقد شهدت القسطنطينية زيجات تنم على الطريقة المألوفة فى القصص ا یالیة التى يتزوج فيها الملك من 
راعية أغنام أو فتاة فقيرة » ہل لقد انحدر أحيانا إلى ما هو أحط من ذلك . فعندما كان الامبراطور چوستین 
مايزال ضابطا بسيطا تزوج من فلاحة بربرية مثله من حوض الدانوب تدعى لوپیسینا ما لبشت أن أصبحت 
« سيدة العام » فلم يحاول قط التخلص منبا أو التتکر لها ووضع التاج الامبراطوری فى نہایة الأمر على رأس 
الطاهية التي ظلت لأمد طويل تقف أمام الموقد لإعداد طعامه فى المعسكر . كذلك GAS‏ لنا التاريخ عن 
البيئة المنحطة التى التقط ابن ath‏ چوستنیان منہا عروسه تيودورا » کما عقد ثيودوسيوس قرانه على ابنة 
أستاذ فلسفة من أثينا > وغدت فتاة أثينية أخرى زوجة لابن الامبراطور نقفور الثانی » وتزوج چوستنیان 
الثانی وقسطنطين الذرب من فتاتين من الخزر . وكانت ثمة محاولتان فی حالتی روترود وبرتا للاصهار إلى 
ملوك الغرب . وقد أسهمت كل أمصار أوربا وأتيكا وپافلاجونیا وأرمينيا GLE Bs‏ إمداد بيزنطة بنصيبها 
من البازيليّات . وإذا كان بعض الأباطرة قد انحدروا إلى الزواج من نساء من صل وضيع فقد تزوج 
أغلبهم من بنات كبار موظفيهم الذين يحتلون مراكز مرموقة فى جهاز الدولة ء كبا كان من المکن أن يغدو 
موظف بسيط فجأة جا للامبراطور . وما SST‏ ما تطاولت أحلام زعماء تبائل البرابرة وهم راقدون نحت 
سقوف خيامهم إلى مثل هذا المصير . 
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وكانت ثمة عادة غريبة تسيطر على هذا الاختيار وصلت. إلينا من خلال قصة زواج يوفيلوس بن 
میخائیل « الالٹغ » . فعندما تولى العرش أوفدت يوفروزينى زوجة أبيه رُسّلا إلى كافة الولايات والأقاليم 
لانتقاء أجمل فتيات الامبراطورية وإرساهن إلى « القصر المقدس » حتى إذا اجتمع شملهن فى قاعة الطعام 
اللؤلؤية ناولت ابن زوجها تفاحة ذهبية ليمنحها من تحظى بإعجابه منہن . وكان من بين المتسابقات فتاة 
من أسرة نبيلة تدعى إيكاسيا ما كاد يقع بصر الامبراطور الفتى عليها حتى نالت إعجابه فاقترب منها وهو 
يلاطفها فى وڈ قائلا : « ما أكثر ما يكون النساء مصدرا للرزايا» . فأجابته لتوها قائلة بحماسة : « بل ء 
ولكنهن إلى هذا مصدر الكثير من الخير » . فاضطرب ثيوفيلوس أمام سرعة بدیہتھا وحضور إجابتها وأخافه 
ذكاؤ ها فابتعد عنها pay‏ التفاحة الذهبية إلى تيودورا ابنة أحد قضاة پافلاجونيا . أما إيكاسيا التى كانت 
قاب قوسين أو Gil‏ من تاج الامبراطورية فقد انسحبت إلى دير عاشت به صارفة حیاتہا فى التعبّد والاشتغال 
بالأدب » call‏ بعض القصص النى تحض على التقوى كا لت عددا من التراتيل الدينية . 

وأيا كانت البيثة التى تفد منہا خطيبة البازيليوس فقد كانت تجد نفسها محوطة بعدد من JUS‏ 
الخصيان ء كما كانت تستقبل زائراتہا اللاتی يتلاحقن بنفس الترتيب الذى كان زوجها يستقبل به أزواج 
هؤلاء الزائرات » ومنبن زوجات القناصل والشيوخ والقادة والفرسان والضباط والكتبة الخ . وكانت حتى 
قبل إتمام مراسم الزواج AS‏ التحية بوصفها البازيليا وتعامل معاملة الملكات وتسكن « الأوغسطيون ». .. 
وهو الجناح المخصص للملكات » وتلبسها أميرات الأسرة الملكية و الحذاء الأرجوانى » وتتقلد الجواهر 
الامبراطورية . وتتحلى البازيليا الجديدة سواء كانت إبنة أحد زعماء البرابرة أو ابنة عامل متواضع أو موظف 
بسيط أو صاحب حانة أو مدرب دببة بتلك ال التاريخية الشهيرة الثمينة التى تحلت بها وتوارثتها أجيال من 
الملكات والأميرات وليدات الهد الأرجوان . وبعد تسجيل عقد الزواج » وبعد أن يدس الامبراطور خاتم 
الزواج فى anol‏ عروسه تبدأ احفال الزواج والتتويج المعقدة الطقوس . وإذ كان الرمز الرئيسى للزواج 
حسب طقوس الكنيسة الشرقية هو التاجين اللذين يوضعان فوق رأسى العروسين » فقد كان الزفاف 
اللکی تتویجا مزدوجا ء أحدههما تتويج الزفاف والآخر تتويج سياسى . وكان التتویج السياسى يسبق تتويج 
الزفاف » وبذلك تغدو العروس ملكة قبل أن تصبح زوجة للملك . وحتى عهد أسرة کومنینوس الذى 
سادت خلاله الأفكار الغربية فى القسطنطينية كان ا حفل المزدوج لا يقام إبان العبار تحت قباب أيا صوفيا 
Le‏ ليلا وسط الطقوس السرية « بالقصر القدس » » فلم تكن الأعراف اليونانية القديمة التى كانت تفرض 
على المرأة حياة الانزواء والاعتزال تبيح العلائیة عند إجراء تلك الطقوس البالغة الروعة . ولذا كانت 
اجراءات تتویج خطيبة الملك ثم عقد قرانہا تجری فى إحدى کنائس القصر أو إحدى الکنائس القريية منه ء 
وأحيانا فى إحدى القاعات التى تتحول مؤقتا إلى مصلى . ومنذ هذه اللحظة تسكن البازيليا الجديدة فى 
الجناح الذى مخضّصه ها البازيليوس ببلاطاته الرخامية البیضاء وجدرانه المغشاة بلوحات الفسيفساء ذات 
الخلفيات FAIL‏ والسقوف الذهبية الستندة إلى الأعمدة . آما غرفة نومها التی كان بطلق عليها اسم 
موزيقوس mousikos‏ أى التناغم والانسجام فقد شكلت أرضيتها من الرخام المتعدّد الألوان وكأنها مرج 
مرضّع بالزهور ء وينت جدرانها أيضا بلوحات الفسيفساء الرخامية . وترتكز ظلة سريرها الامبراطورى 
على خسة أعمدة . وعندما يحين موعد وضع طفلها تنتقل إلى قصر الپورفبر[ الرخام السماقی ] حتى تغدو 
أطفاها ذكورا کانوا أم UL]‏ « وليدى المهد الأرجوانى » حائزين على كافة الشروط الشرعية التى يتطلبها 
الدستور البيزنطي . وهى تحمل ألقاب الامبراطورة والأوغسطا والبازیلیٔا وصاحبة الأمر oly‏ 
Despoina‏ ء ولا تنادی بغير لقب ( صاحبة الجلالة » وتحمل التاج والصولان على هيئة غصن الزنبق رمز 
النقاء والطهارة . ومهما كانت وضاعة شأن محتدها فسرعان ما ترقى تلقائیا إلى السلالة المقدّسة ء بل تكاد 
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تكون هی نفسها مقدسة » وتبدو صورتها منقوشة على النقد إلى يسار زوجها تحت صورة يسوع الذى سح 
على رأسيهما بيده . ورأينا بعض الأباطرة يمنحون الملكات حق سك النقود |S‏ فعل قسطنطين العظيم مع مه 
هيلانه » ورأينا بعضهم يشيد التماثيل هن فی الميادين الغامة مثل| فعل ثيودوسيوس الثانى لزوجته يودوكيا . 
وكان Gt‏ للأوغسطا فى بعض الأحوال أن تحكم الامبراطورية حکما مطلقا أو أن تتخذ لنفسها لقب 
امبراطور |S‏ أسلفت . وكانت حياتها لا تكاد تنفصل عن حياة زوجها تستغرقها الاحتفالات والمواكب 
والاستقبالات وا مراسم الدينية › \s‏ كان لها بيتها الخاص الذى لا يلجه غير الخصيان والنساء . ومثشل 
الامبراطور كان ها تابعها الخاص وخراسها من جميع فئات ا حرس الامبراطورى من حاملى الرماح أو 
السيوف المفوسة » وخضم اختیارهم جمیعا لشيثة الامبراطور وموافقة الامبراطورة . فقد ae OW‏ 
على ألا يكون فى حاشية ی نكا كانت لزني تعره و عو سو 
كان من الصعوبة اختيار أفراد للعمل بالقصر ء فالكثير من الآباء كانوا خصون أبناءهم الذكور لإتاحة 
الفرصة لهم للوصول إلى مناصب القصر بل ومناصب الكنيسةٍ . ومن هذه الطبقة من الموظفين تخرج العديد 

من الوزراء والقادة والربابنة والبطارقة . كذلك كان للبازيليًا أسطولها الخاص المكون من سفن سوداء 
وحمراء . وإلى جوار ضباطها ارد كان للبازيليا قصرها الأنثوى الذى تشرف عليه كبيرة الوصيفات Bl‏ 
كانت تحتل مركزا متقدما بين موظفی الدولة » فكان ما حق الجلوس إلى المائدة مع البازيليوس » كا كان 
للبازیلیا مثل البازيليوس خزانة ثيامها التى تضم حليها وكنوزها . ول جوار ما يتبعها من وصيفات وجوارى 
كانت نتخذ لها حاشية من السيدات من أرقى عائلات المجتمع البيزنطى يرتدين باذخ الثياب وفاخر 
الأنسجة الأناضولية والأتيكية وموسلین فارس وعباءات الروس وانزر المبطئة بالفراء » ويتحلين 
بالجوهرات الشامية والبيزنطية » ویعتمرن التاج الستطیل على شکل البرج Propoloma‏ الواسع ia jl‏ 
والزین باللآلىء والأحجار Ue SI‏ والأيقونات النمنمة . وكانت هذه ا حاشیة المحيطة بالبازيليا 9 
الاستقلال عن الحاشية المحيطة بالبازيليوس » كا كانت بطبيعتها أقدر وأكثر حماسة فى الثرثرة ونسج 
الدسائس والمؤامرات . وبين الخصيان ذوى الوجوه الجهمة والأردية ا حریریة الفضفاضة والسيوف العارية 
عن غمدها تروح وتغدو داخل جناح الحريم جميلات الشرق وقد رفعن ارهن ويونانيات بيزنطة الأنيقات 
وصبایا أتيكا وا جزر وفتیات الفرنجة البرابرة وحسناوات العرب of‏ سباهن القادة البیزنطیون . ولا ox‏ 
الدخول إلى هذا الحرم لغر أمراء البيت الاللک والرجال ا ُرد والبطريرك والقساوسة الُسنين والرهبان 
cal‏ » ول يكن هذا اليج متيعافى القصررالامبراطورى وحده بل فى كل يبوت الأشراف ولا نار 
النساء فى الطرقات إلا حمولات داخل حفات محجّبة ء فإذا رافقن أزواجهن أثناء الحملات الحربية فکن 
يتنقلن فى هوادج محمولة على.ظهور الجمال ہی ا روہ جو تا 
فى الطابق الأول يستمعن منها إلى القداس . وبلغ احترام سو یس وا ن حرمت 
تشریعات الامہراطور ہازیل رک المرأة فى السجون متهمّة كانت أم iL‏ على أن تقضی عقوبتها فى الدير 
تحت حراسة نساء مثلها . غير أن المؤرخ شارل ديل يلفت نظرنا فى كتابه الممتع « شخصیات بيزنطية » إلى 
أن مبدأ الفصل بین الرجال والنساء وانزواء المرأة فى جناح الحريم لم يكن ساريا على البازيليا ونساء الطبقة 
ULSI‏ في العاصمة » بل إن كتاب المراسم نفسه كان يبيح للامبراطورة الظهور فی الحفلات الى يا 
الرجال . 


على أنه مار آکثر ما استتر وراء خمارات النساء والحواجز الشبكة والأروقة والدهاليز من أسرار Utley‏ 
غرامية وجرا ثم اسرية لا تسرب slat‏ ها إلى الخارج » فقد ظلت جدران الحريم البیزنطی كتومة . لقد 
عجزت كل التدابر واستحكامات الأمن عن الحيلولة دون قيام بعض العلاقات الغرامية العارمة » فتحت 


۳۰ 


عباءات النساء السابغة لم يكن یتسلّل إلى داخل القصر Joy‏ الغرام أورسائلهم فحسب بل FLEA‏ أنفسهم 
وكذلك المتامرون والقتلة . وقد كان حرمان الحريم من أى مشاركة فى تصريف شئون الدولة أو الكنيسة فى 
Jb‏ بعض الأباطرة الصارمين حافزا وراء اندفاع ساكنات « الموزيقوس » إلى البحث عا یره عنبن ويطرد 
من أجسادهن الخدر » فيقول جوستاف شلومبرجيه : « طوبى مرات ثلاث ن يستطيع أن يستعيد يوميات 
th lst‏ ثيوفانو مع حاشيتها من النساء والخصيان والخدم . فليس كل ما تنبئنا به الآثار هو أطرف ما فى 
التاريخ ء ورب مبحث فى فن الطهى أو فن دهون الزينة البيزنطى يخدم آمدافنا AST‏ ما تخدمها حوليّات 
tle‏ عن موقعة حربية. . ومن بين البازيليات fd‏ على العديد من الأنماط النسائية : سياسيات مثل aig gh‏ 
الأثينية وأديبات مثل يودوكيا التى پنسب إليها كتاب « مرج البنفسج » Violarium‏ ومثل UT‏ كومنينوس Bl‏ 
دونت سيرة أبيها » وشبقات مستهترات مثل زويه وليدة المهد الأرجوانی » وغيرهن استغرقن فى التقوى 
والورع مثل تیودورا شقيقة زویه . وأخریات انصرفن إلى ترکیب العطور ودهون الزينة وابتکار تصمیمات 
الأزياء وتصفیفات الشعر للهوض بمستوى الأنثى البيزنطية . وهناك الثرثارات والصامتات ‏ وهناك DU‏ 
لا يفتحن أبوابين إلا للرهبان والقدیسین . Shay‏ من تقذف بين ا حین وا حین من نافذتها نی میاه البوسفور 
بجثة لادمی داخل جوالق بعد أن تکون قد نالت من صاحبها ما تشتهی » . 


وقد يتضح لنا من هذا كله عدم صواب ا حکم التعجل على الحضارة البيزنطية ء فلا شك فى أن كتب 
التاريخ والحوليات رغم ما حوته من رتابة وملل لم تلتفت إلى بعض جوانب الحضارة البيزنطية الجسديرة 
بالانصاف ‏ إذ كانت حضارة خصبة متنوعة متعدّدة ترف بالحياة » أقرب إلى حضارة العواصم التحضرة 
العاصرة لها منها بحضارات الشعوب شبه المتمدينة المعاصرة لأباطرة بيزنطة العظام ¢ فلم تكن القسطنطینیة 
هى المديئة الوحيدة الجديرة باسمها فحسب فى أوربا:بل كانت بخق بمثابة باريس العصور الوسطی . 


« مضمار السباق » 


تعود طوائف السيرك الشهير إلى ماض موغل فى القدم تائهة فى ليل الأساطیر ء وقیل إن الساحرة 
سيركى [ كيركى ] هی التی شیدت أول سيرك فى الوجود ء oly‏ أونوماءوس ملك الببلويونيز هوأول من شد 
الخيل إلى مركبة » وأن رومولوس هو آول من ألصق بالطوائف ألوانها التقلیدیة . ولم يكتف أهل بيزنطة برذ 
كل شىء إلى نشأة الكون بل نسبوه إلى معان رمزية واضحة المعالم : فدورات مركبات السباق ترمز إلى 
دوران الشمس فی الكون » وكا أن الطبيعة مكونة من polis‏ أربعة كذلك ثمة طوائف أربعة ؛ الخضر 
ولون الأرض والزرق ويشلون الاء وا مر ويثلون انار والبيض ومثلون اغواء . كذلك كان لکل طائفة 
إله حام أيام الوثنیة : فالربة كوبيل هى حامیة الخضر ونبتون هو حامى الزرق وفستا هى حامية ا حمر 
وجوبيتر هوحامی البيض . والأمر الذى لا يتطرق إليه الشك هو أنه طوال عهد الجمهورية الرومانية م يكن 
ئمة جال للخضر أوللزرق أو لسائقى المركبات أو للطوائف : فقد كان الشعب الرومانی مشغولا بأمور أشد 
امه تستنفد كل طاقتہ واهتماماته . ول تنشأ الصراعات الصاخبة الطائشة فى مضمار السباق إلا مع سلطة 
القياصرة المطلقة » فيا كاد السلام Corey‏ فى الفورم الرومانی حتى غلى مضمار السباق بشتى العواصف 


۳1. 


الحامية الوطیس حتی جن جنون الطاغية كاليجولا المشايع لطائمة ا حضر ذات یوم فأمر حرسه اخاص 

بالانقضاض على الزّرق لأہم سخروا من أحد قائدى الرکبات SU‏ لديه » وحتى رأينا نیرون يقود المركبات 

بنفسه فى حلبة السباق مُرتدیا سترة فارس من اضر » وهكذا كان هليوجابالوس وكومودوس من المشايعين . 
المهروسين بطائفة pal‏ . وعندما انتقلت الامبراطورية من روما إلى القسطنطينية بعاهلها وأشرافها 

وشعبها ومؤسساتها وتقاليدها بل وبأثارها > لم تقوعلى أن تخلف وراءها على ضفاف التيبر طوائف مضمار 

السباق وافا على العكس تبج فيها الولع بالمنافسة إلى حد بعيد be‏ تنمو النباتات المنقولة من تُربتها 

الأصلية إلى تربة بكر أشد خصوبة بسرعة تفوق مثيلتها فى الأرض الأم . وخلال القرنين السادس والسابع 

ارتبط تاريخ طوائف السيرك بتاريخ الامبراطورية البيزنطية ارتباطا ملحوظا » حيث اندفع ا ضر والزّرق 

فى صراعاتهم > وحيث اندلعت الفتن والحرائق فى القسطنطينية » وحيث نشبت الحروب الأهلية فى شتی 

آنحاء الامبراطورية » فلا تکاد FE‏ سنة دون أن تقوم الاضطرابات الدامية بين الطائفتين سواء فى العاصمة 

dl‏ أجل ضواحيها . وقد يتساءل القارىء هل كانت هذه الخصومات الدموية فی وراءها خلافات 

سياسية عميقة, ؟: الواقع أن الشعب البيزنطى لم يكن يكترث بالسياسة ا لخارجية أو الداخلية للامبراطورية 

طالا وفرت له الدولة 87 والزيت شمن زهيد وطالا لم تمس صوره المقدّسة بسوء » فاهتمامه الأعظم 

ينصرف إلى السيرك » ولا يعنيه انتصار ا حیوش الرومانية أو هزيمتها علي ضفاف الدانوب أو الفرات بقدر 
ما پعنیه أن يعرف من ستکتب له الغلبة فى السباق أهو قائد مركبة من الخضر آم من الزرق . وعندما Wis‏ 
التاریخ بأن فريقا من الأهالى قد ثار ضد أحد الأباطرة فلیحذر القاریء أن يعتقد أن سبب ذلك هو أنه اتبع 
سياسة خاطئة مع العرب أو لأنه وم معاهدة مجحفة مع المجر أو لأنه أعلن الحرب دون مپرر ضد البلغارے 

أو لأنه قيّد ا حریات أو أوقف أحد الا صلاحات » ذلك OY‏ السبب ہکل بساطة هو أنه أعرب عن مجافاته 
للطائفة المناهضة . فعندما كان يظهر الامبراطور الجديد لول مرة فى الملعب كان المواطنون جمیعا يترقبون فى 
dad‏ ا لحانب الذى سینحاز إليه الامبراطور » فإذا ظهر فى مقصورته مرتديا شعار الزرق ارتبط مصير عهده 
كله ہذا الاختيار فيتعصّب له dy 3H‏ إلى أقصى الحدود على حين يُضمر له اضر كراهية بلا نهاية > وتخلو 
العاصمة من أى أثر لغير هذا الاتجاه السياسى للامبراطور ء فالشعب لا يُطالبه oh‏ برنامج سياسى سوى 
اتجاهه فى مضمار السباق . ونحن بدورنا يتمالكنا العجب حين نرى هو لاء الأباطرة ة يخاطرون بعروشهم بل 
وبحياتهم دون أن يبذلوا أیة حاولة لا خفاء میوطم وعواطفهم لإنقاذ الدولة من خاطر الشغب » فقد كان 
الامبراطور هو الآخر بيزنطيا قح » لم يلقن التعليم الفلسفی الذى لقنه امبراطور مثل مارکوس أوريليوس 
فجنبه التردی فی ماقات الانحياز CY‏ طائفة من الطوائف . 


وإذا حطر لنا أن فرق السيرك خلال العصر البیزنطی كانت تعبر عن الیول الدينية » أو أن اللونین 
الأحضر والأزرق كانا عنوانا للعقيدة الأرثوذكسية أو عقيدة المراطقة أو الكاثوليك أو المانويين » أو SE‏ 
الصراع بين عباد الأيقونات ومحطميها فهذا محض خرافة . ويكفى أن os‏ أن Lat‏ الفترات احتشادا 
بالصراعات الدينية كانت فى الفترة التی بدأ فيها دور الطائفتين الخضراء والزرقاء فى اللبول والانطفاء . 


فو مسر جمعية مكونة من مثات الشترکین > هدفهم رعاية الیل والرکبات وقادتها. 
وإقامة مباريات السباق بينها . ولم تكن هذه الامبراطورية اليونانية تعترف بالسباقات الدولية » فتبعا للفكر 
البيزنطى لیس ثمة فى الخو فر الت الیونائی الذی وقع عليه اختيار الله وانتخاب السماء »> أماما عداه 
فهو من المج البرابرة . ولاضفاء الأهبية على سباق الرکبات كان لا مفر من شطر الشعب إلى طائفتين 
متنافستين بل متخاصمتین » فالانخراط ضمن.هذه الطائفة أو تلك هو الاستغراق الحق فى قلب متعة 


YY 


الألعاب . وإذا كان سباق الخبل فى الغرب الحديث يهم الترددين عليه بالنسبة لا یمود عليهم من ربح نتيجة 
الرهان على خيل السباق فإن غوغاء القسطنطينية المعوزين ونوتية البوسفور البسطاء وعتالى القرن الذهبى 
الفقراء لم يمتلكوا درهما يراهنون به . كانت كرامة المواطن مرتبطة بالفريق الذى ينحاز إليه ء فیا يكاد الواحد 
منہم یعتلی مقعدہ CINE‏ السباق ويلوح بوشاحه الأخضر حتى تغدو هزية الژرق فوزا شخصيًا له على حين 
يكون فوزهم غصّة تعترض حلقه . وإذا مى فريقه با هزيمة وسقط قائد مركبته وهو على وشك بلوغ هدفه 
كانت مهانته بغیر حدود > فكيف يجرؤ على اجتياز أزقة حیه والمرور أمام حانوت جاره والالتقاء بأفراد أسرته 
بينا أعلام فريقه منكسة ؟ فوشاحہ الأحضر الذى كان هوضع التقدير والاحترام بات موضع اغزء 
والسخرية . أما إذا حدث العكس وظفر سائقه الأثير بقصب السبق تہللتِ أساريره وباتت فرحته لا يكاد 
یتسم لها قلبه . وعندئذ كان هذا المواطن التافه الفقير للغایة يحتشد مع الجماهير الغفيرة الموالية مرفوع 
الرأس أمام بوابات الدينة مھللا وملوحا بوشاح طائفته الفائزة . وإذا امنتطعنا.آن ندرك ما كان يثيره الأمل 
والقلق والسعادة والمرارة فى القلوب أمكننا أن ندرك ما كان عليه الجمهور البيزنطى وهوفى حلبة السباق . 
فيجلس كل المشاهدين المنخرطين فى سلك إحدى الطوائف فى جانب واحد من المضمار مرتدين نفس 
الشارات متابعين المباراة وقد انعقدت الأنفاس وانحنت الأجساد إلى الأمام وهم معلقين بين الخوف والرجاء 
خشیة ما تسفر عنه مفاجآت الباق . أما ما كان يثير كوامن CLA‏ فهو وجود مشجعی الطائفة المنافسة على 
ا لحانب المقابل » فإزاء حاوف الطائفة الأولى تكمن آمال الطائفة الأخرى بالفوز ء وإزاء الحزيمة التى قد مج 

ها الطائفة الأولى یکمن ظفر الطائفة الأخرى ء وإزاء قنوط الطائفة الأولى بردد الجو إهانات الطائفة 
الأخرى . ولا يقف الأمر عند هذا الحد فالاستفزاز متبادل والتحدّى قائم والتصدّى بجارح الكلام 
والإشارات لا یکت » فيتراشق الجميع بالحجاء والسبات GEM,‏ الساخرة والبذاءات الفاحشة ينا یقف 
غلاتہم فوق مقاعد المدرّجات یلوحون أذرعتهم المغطاة بالأكمام الفضفاضة . وهكذا يتبين لنا أن 
البیزنطیین بطوائفهم الخضراء والزرقاء لم خسروا شیٹا بانقراض مباريات المجالدين الرومانية ومصارعات 
الحيوانات الضارية والمعارك البحرية الصورية فوق البحار الصطنعة » عفد غدت الدماء التى كانت تسيل 
من قبل وسط الحلبة تسيل OW‏ خلال فترات الراحة بين المباريات أو عند الخروج من المضمار : وبات 
الشاهد نفسه حين يشتد به الغضب هو الذى يستل خنجره Cll‏ تحت معطفه ويعدو صوب مدرج الطائفة 
العادیة ليو دى بنفسه دور المجالد فى هذه المأساة الدامية . وعبثا كان جرس الامبراطور أو رجال الشرطة 
يحاول التدخل للتفريق بين المتخاصمين الذين لا يرضخون إلا بعد أن رقم امول البشع » فأى مباراة 
للمجالدين فى أعظم أيام روما تفوق الفتنة التى نشبت فى عهد چوستنیان حين تناثرت أربعون ألف جثة على 
مدرجات السيرك وحلبته ؟ لقد كان الواطن المشايع Gy‏ يستشعر وخنجره مت بین أسنانه مترصدا مرور 
أحد pall‏ فى حارته الضيّقة نشوة تفوق ما يستشعره وهو يشاهد العارك الناشبة بين المجالدين أو بين 
الحيوانات الفترسة فى الملعب . وما أكثر ما كان غلاة المتعصّبين للرّرق يقذفون إلى مياه البوسفور بجثة أحد 
الخضر بعد أن يخيطوها فى جوالق من الجلد . 


كانت هذه الطوائف بثابة جمعيات أو نواد للفروسية . وكان عددها أربع ء غير أن البيض کانوا دوما 
متضامنين مع الزّرق » کیا كان ا حمر جزءا لا ينفصل عن اضر . وكان القانون يعترف لذہ النوادى 
بشخصياتها المعنوية » ومن ثم كان لكل طائفة منہا رو ساژ ها وأعضاء مجلس إدارتها وموظفوها وخزانتها 
وحظائرها ومراعى تربية خيوها ومركباتها وأفرادها من مروضی الدّببة والبهلوانات الذين يعرضون ألعاہم 
على المشاهدين فى فترات الراحة التى fis‏ المسابقات . وهكذا كانت كل طائفة بمثابة متعهد حفلات 
لادخال السرور والنشوة على جماهير الشعب . وكانت كل طائفة تضم عناصر ثلاثة : أعضاء الطائفة 


۳۳ 


المسجلين الملتزمين بدفع الاشتراكات السنوية الذين يشاركون فى انتخاب مجلس الإدارة ء وقادة المركبات ء 
ثم المواطنون غير السجلین الذين لا يدفعون اشتراكا ولا يتمتعون بأية ميزات غير انضمامهم إلى الطائفة » 

و فى مقاعد للد المخصّص لا حين يحضرون إلى الباراة dey.‏ غرار القسطنطينية كان لمدن 

لبط نَا احفر رازه ئل ی كانت عل ah‏ دام ها يعض + ء فلا يكاد 
: أخدها يعلم أن الطائفة ثفة الممائلة لها فى العاصمة قد لجأت إلى التمرد حتى يمتشق أفرادها السلاح بدورهم » 
فكان الامبراطور المالیء jay SU‏ القسطنطينية موضع الحب والتقدير من ژرق الإسكندرية وأنطاكية 
ونيقيه وضالونیکا . وحیز أ مد أحد الولاة ترّدا للژرق فى إ إحدى المدن بقسوة بالغة طالب زملا هم فى 
القسطنطينية چو ES‏ کس وہ نکی . وما زاد 
فى شوكة هذه الطوائف تسامح الأباطرة الذى أباح لهم تكوينٍ فرق المتطوعين المسلحة gil‏ كانت فی' 
مكونة من أشقياء حفاة الأقدام مسلّحين با حراب القصيرة مزودين بالتروس الهشمة والثياب المرقعة على 
نحوما جاء فى وصفهم على لسان بعض السفراء ‏ . على أن الأباطرة قد استطاعوا فى النہایة ترويض هذه 
العصابات المثيرة للشغب فجعلوا منها حرسا مظهريا عاجزا عن القتال » واقتصر واجبهم على الاصطفاف 
على جانبى الطريق الذی يجتازه الامبراطور للهتاف وتردید الأناشید . 


وبطبيعة الحال كان البيزنطيون يسعون دائبا وراء اقتناء أفضل سلالات الخيل ء ومن ثم انطلق 
رسلهم للبحث عنها فى سهول أرمينيا وسوريا وبلغاریا کا التمسوها عند سلاطين مصر وخلفاء بغداد . و ومع 
ذلك كانت حظائر الامبراطور تحظى دائیا بأكمل ble,‏ وتتوفر لها أشد عناية ء فرأينا قبل ۔ كاليجولا يعين 
جواده قنصلا ء ورأينا هلیوجابالوس يطعم جياده الزبيب الجاف » وكومودوس یطعمها البلح والفستق ء 
وسمعنا كيف كانوا يدربون الخیل على أنغام البوق والنفير ورخیم الأغانى والأضواء المشتعلة . وطالعنا أن 
الامبراطور هادريانوس وهو من اشتهر بالاتزان والحكمة ما إن علم أن جواده الأثير قد نفق حتى شيد له 
ضريحا خلیقا بالأبطال . pals‏ كانت اليونان القدية تقيم الأضرحة یاد السباق الفائزة فى المياريات 
الأوليمبية » فلا عجب أن نہجت الامبراطورية البيزنطية نبج التقاليد اليونانية والرومانية وزادت عليها . 
ویروی أن ثيوفيلا كتيس بطريرك الأرثوذكس بالقسطنطينية فى القرن العاشر والذى لم يكفٌ عن العريدة 
والجون وارتكاب العاصی والانغماس فى الفضائح » قد نسى أو تناسى تقاليد أسلافه المتواضعة من اباء 
الكنيسة الذين لم يمنطوا سوى ظهور الحمير تكريسا لذكرى دخول المسيح إلى أورشليم على ظهر حار .كان 
يمتلك ألف جواد أسكتهم حظائر باذخة عُشْيتَ بالذهب dy‏ يقتصر طعامهم فيها على الشعير والشوفان بل 
تعدّاه إلى الحنطة والفستق » يستحمون بأغلى أنواع النبيذ ویتعطرون بالزعفران والكافور . وذات يوم leat‏ 
كان يُناول القربان على مذبح الكنيسة فى حضرة الامبراطور وحاشيته والأساقفة والرهبان وجمھور غفير من 
المصلين إذا بواحد من بطانته همس فى أذنه Ob‏ فرسه الأثير قد وضعت » فا كان منه إلا أن أوجز الشعائر 
الأرثوذكسية المعروفة بطوفا وخلّف الجمع الحتشد وانطلق يعدو نحو حظائره . وذات يوم كشف أحد 
معاصريه وهو الامبراطور ميخائيل الثالث عن شذوذه هو الآخر بأن نزل إلى ا حلبة ليقود بنفسه إحدى 
المركبات مرتديا سترة الزرق ء وحاول أحد حد أتباعه إيقافه أثناء السباق ليبلغه أن النيران المشتعلة من جبل إلى 
الور اال شر تنا بر 
كان منه إلا أن أمر پا ماد تلك الشعلات المزعجة وواصل مسيرة السباق بین هتاف الجماهير وتأييدهم » 
فماذا تضیرهم هزائم الحدود طالا النصر تلو النصر ید يتحقق فى حلبة GLO‏ ؟ على أن هذا البطريرك وذلك 
الامبراطور قد لقيا مصيراً خلیقا بشذوذهما فسقط الأول من فوق جواده 7 میتا واغتيل الثانی فى حلبة السباق ٦‏ 
رغطى نعشا كلاهما بجل سرج . 


۳ 


وكان الامبراطور نفسه هو الذى ينح هذه الرتب By‏ أمناءه حق توزيع الشارات » وبراءة ا منصب iad ys‏ 
بالداد الإمبراطورى الارجوانی ء وا حزام الذى يتمنطق به حول وسطه والقلنسوة الطرزة بالفضة . وما أكثر 
ما نضمنت مراسيم الامبراطور العديد من الامتيازات التی يتمتع بها سائقو المركبات ؛ فتارة تعفیهم من 
الضرائب وتارة تعفيهم من عقوبة الجلد أو أى عقوبة بدنية » وما أكثر التمائیل التى انتصبت فى مضمار 
السباق لتخليد ذكرى سائقى المركبات المشهورين . 

وكان اهتمام البيزنطيين بالخيل يقع فى المرتبة الثانية بعد اهتمامهم ہسائقی ASM‏ الذين أفرطوا فى 
تدليلهم والاحتفاء بهم وأسندوا إلبھم وحدهم شرف الظفر فى ميدان السباق . ول يكن هذا النصب يليه 
المتبارى لأول سبق يفوز به ء بل كان هناك نظاما تندرج فيه مراتب سائقى المركبات وتتحدّد فيه طبقاتهم . 

وكان مضمار السباق بالقسطنطینیة مثل السيرك الأكبر بروما ومثل غيره من الملاعب اليونانية 
الرومانية يتكون أساسا من مساحة مسطحة فسيحة مُغلقة من أحد طرفيها فى خط مستقيم ء ومن الطرف 
الآخر بنصف دائرة على حين يستقيم جانباها . dey‏ البنی النصف دائرى والجانبين المستقيمين تقوم 
المدرجات التى يقتعدها جمهور النظارة . وتجاه المبنى نصف الدائری وفوق الناحية المستقيمة القصيرة تنتصب 
البانی ومقاصير علية القوم والحظائر والدهاليز التى تنتظر فيها الخيل والمركبات . وعلى ور المضمار تمتد 
شرفة طويلة ضيقة تعلو قليلا عن سطح الأرض وتنتهى من كلا طرفيها بنصب ثلاثى وتذعی « سپینا ) 
Spina‏ أى العمود الفقرى للمضمار » وكانت تشطر الساحة إلى حلبتین : الحلبة اليمنى التی تجتازها 
المركيات بعد مغادرتها نقطة البدء . والحلبة اليسرى التى تخترقها المركبات بعد الدوران حول النصب 
الٹلائی عائدة إلى نقطة البدء . 

وكان الامبراطور ساويرس السابع [ سبتيموس سفیروس ] هو الذى شيد مضمار القسطنطينية بعد 
أن دمّر مدينة بيزنطة القديمة عقابا ها على تمرّدها ‏ ولا فطن إلى المزايا التى يقدّمها موقع هذه المدينة المشرفة 
على البحرين الأبيض والأسود والواقعة عند ملتقى قارق آسيا وأوربا أعاد بناءها على مقياس أوسع . 
وبطبیعة ا حال ووفقا لتقاليد ذلك العصر - عصر « ا حبز والملاعب  »‏ بدأ بتشیید مضمار السباق . وإذ 
yet‏ عليه العثور على مساحة منبسطة کافیة تتسع لحلبة السباق اضطر إلى تمهيد أرضية صناعية ملأ فراغاتها 
بالقباب الفسيحة الستندة إلى الأعمدة » فكانت الیاه الثلجة تجری من تحتها بين| تعلوها الحدائق المعلقة على 
غرار حدائق بابل المعلقة . 


والامر اللافت للنظر أن مضمار السباق فى روما الشرق السيحية قد Lb‏ على غرار الملعب الأكبر 
بروما وسائر حلبات السباق القدية المشيّدة وفق العقائد الوثنية » فانتصبت به مسلتان إحداهما مکرسة 
للقمر والأخرى للشمس . وظلت « السپینا » حتى القرن التاسع تحمل تماثيل الدلافین وبيض الديسكورى 
تخليدا لذكرى كاستور ويوللوكس ربا الرياضة والرياضيين . على أن هذه التماثيل لم تتهاو نتيجة لعنات 
الكئيسة اليونانية أو استنكارها Ly‏ نتيجة أحد الزلازل فارتضى القوم بعد ذلك العدول عن إقامتها من 
جديد . فلقد كان النقد اللاذع الذى وجهه آباء الکنیسة إلى مسارح الامبراطورية وملاعبها منذ مبحث 
ترتوليانوس « حول شئون الاستعراضات » موجها بصفة خاصة إلى استمرارية هذه الرمزية الوثنية ASL‏ ما 
هو موجه إلى عربدة اللهوق الملاعب . 

هكذا كان مضمار السباق هو حور الحياة العامة طوال عهد الامبراطورية البيزنطية ء به جرت أعظم 
أحداث التاريخ البیزنطی . فبین جدرانه نشبت الثورة التى کادت توذى بعرش جوستنيان والتى أثارتها 


Yo 


مشكلة تتعلّق بسائقی الرکبات لولا شجاعة زوجته تيودورا المثلة السابقة التى جعل منها امبراطورة فأوقفته 
فى اللحظة التى وطأ فيها بقدمه السفینة التى كانت على وشك الإقلاع به فرارا من عاصمته حين ذكرته 
بإلقائها المسرحى : « إن عرش الامبراطور هو أجمل أضرحته » على نحو ما أسلفت . وفى قلب مضمار 
السباق أيضا ألقى الثوار القبض على الطاغية چوستنیان الثانی فقطعوا أنفه وبتروا أذنيه > وإذا هم فى نفس 
الکان بعد عودته من منفاه ظافرا إلى عاصمته وقبل أن يصدر حكمه بإعدام خصومه يستمع إلى هتافات 
شعبه المتقلب تحثه على أن ty‏ بحذائه الأرجوانى ‏ رمز السيادة - أجساد أعدائه من « الأفاعى والصّلال » , 
وهم منبطحون على الأرض . وف القصورة الامبراطورية لهذا ااضمار لقی میخائیل الشمّاع الذى نفى الم 
التى تبنته وأحسنت إليه بعد أن التقطته فقيرا معدما من بين حوانيت القرن الذهبى لتجعل منه امبراطورا » 
لقى مصرعه بالسهام والحجارة gil‏ انہالت عليه go‏ مزقته ربا إربا . وق قلب هذا المضمار أيضا وضعت 
الجماهير طاغية آخر هو أندرونيكوس كومنينوس فوق ظهر جمل أجرب وقد Fl‏ وجهه بطريقة زية صوب 
Je‏ الدابة لیطوف بساحة الضمار بینا ینہش مه أقارب ضحاياه باظافرهم . وبين عمودی السيرك شنقوه 
ودلّوا رأسه لأسفل بعد .أن سملوا عينيه وهو یئن متمتما « رحماك ياربي » ء ثم شقوا بطنه بسكين جزار . 


وإذا كان مضمار السباق قد شهد انتصارات الشعب على الطغيان الامبراطورى فقد شهد أيضا 
ما حل به من قمع شائن . فبعد أن قضى چوستنیان على المنشقين انقض جنود القائد بليزاريوس على جماهير 
الشعب المحتشدة و ارہ وو در و وت وی نهم أربعون 
ألف ‏ دفنوا إلى جوار بوابة مضمار السباق التى أطلق عليها اسم « يكرا » أى بوابة الوق 


وہ ٹور بی کو ارہ تی یچ ا 
7 تہم ء فإذا كانت حرية انتخاب القناصل والشیو< خ قد توقفت » فحسبهم al‏ کانوا يتمتعون بحرية 

اتیارسائقی الركبات من يتومون فیھم الكفاءة ly‏ ویحزیة التجمع بغر دود وبحزیة افتاف 
والسباب والتصفيق والصياح » وبحرية 2 انتقاء الأشكال المختلفة لأزياء سائقى المركبات > ويمعنى آخر 
« خرية السيرك » التى حلت محل كل الحرّيات العريقة لليونان والرومان . 


وعلی om‏ لم يكن بیط بالامبراطوز ی ميدان القتال غير جنودہ من المرتزقة الأجانب وم يكن يجالسه 
فى قصره غير ندمائه ومداهنيه وأمنائه وحرسه » كان مضمار السباق هو المكان الوحيد الذى يواجه فيه شعبه 
الذى طالبه یوما بتخفیض سعر اللحم والنبيذ وا وأملى عليه فى يوم آخر الاسم الذى يطلقه على وليده الجديد ء 
وشكى له فى يوم ثالث مزجرا انحراف والى العاصمة وابتزازه للجماهير . ففی مضمار السباق يتيح التفوق 
العددی الرهيب للشعب أن یفصح ope‏ عن مشاعره الفيّاضة سرورا ورضا أو سخطا ونقمة ۱ 


ولم تكن العقيدة الدينية الى كانت Gabe‏ شتی ضروب اياة البيزنطية عدرل عن مضمار السباق 
خاصة بعد أن أقلع البطاركة والقساوسة بدءا من القرن السادس حتى العاشر عن صب لعناتہم على ما جری 
فيه من آمور كانت تثير غضب آباء الكنيسة فى القرن الرابع . فراحت الأرثوذکسیة البيزنطية تبارك أحفال 
مضمار السباق مثلا كانت عقيدة اليونان المتعدّدة الآلهة تبسط بركتها على الألعاب الأوليمبية go‏ اكتسبت 
هذه الأحفال طابع الحفلات الدينية حين يقف الامبراطور عند بدء الألعاب فى مقصورته تمسكا بيده اليمنى 
طرف عباءته الامبراطورية ويرشم الصليب مباركا الجمهور المحتشد فوق المدرجات الیمنی أولا ثم الجمهور 
الحتشد فوق الدرجات البسرى » ويتخل البطريرك والقساوسة Stel‏ الخصصة هم فى el‏ غرار 
كهنة روما وکاهنات قستا فى « اللعب الأكبر ؛ بروما » وقتزج أصوات جوقة منشدی كنيسة أيا صوفیا 


۳۹ 


الضمار صداها أناشيد دينية يخلط فيها أهل بيزنطة تمجيد الثالوث القدس ومريم البتول بالتغنى بمأثر 
عاهلهم ومهارة سائقى مركباتهم . 


وی ساحة الضمار كانت تنعقد الحاکم التى يتقاطر عليها أصحاب الدعاوى Listy‏ الأحكام 
ويعتصم المضربون . وفى هذا الموقع الذى كان مفروضا أنه قاصرٌ على اللهو والمتعة وحدهما يلدغ SMAI‏ 
بقضيبه الأحمر الملتهب جلود المأنبين قبل أن یسمل عیونہم ويبتر أنوفهم ويقطع أذانہم ويفصل رءوسهم عن 
أجسادهم . وعندما دفعت حركة تحطيم الصور المقدسة الامبراطور إلى اضطهاد عبّاد الصور والتنكيل بهم 
شهد مضمار GLI‏ البطاركة یساقون بطريقة مهينة خزیة فوق ظهور الحمير وقد استدبروها وأمسكوا 
بذيوها مقودا وسط الحلبة بین تصفيق الجماهير . ووقع اختيار الامبراطور قسطنطین الذرب على عقوبة أشد 
إمعانا فى السخریة من خصومه الرهبان کی يثير كوامن غرائزهم قسرا فيقلعون عن عزوبيتهم بأن أرغمهم 
على الرور فى حلبة السيرك فى موكب طويل مرتدين ثياب الرهبان وقد تابط كل منهم ذراع Tl‏ فإذا 
صياح الجماهير وصفيرهم gle‏ فى الجو ابتهاجا واستحسانا . والأمر LAY‏ غرابة أن هذا الجمهور نفسه قل 
أظهر من الغضب على المشايعين للصور مثلم أظهر في| بعد على المناهضين لها ء فلم تكد تنقضى بضع سنین 
حتی جرجر الجمهور هازئا عظام قسطنطين الذرب على حاجز الضمار بعد انتزاعها من تابوته . كذلك 
أسهم التعصب الدیی فى الزج ببدعة الإعدام حرقا فى هذا المعبد التعدّد المتع ء ففى عهد الامبراطور 
آلکسیس کومنینوس بلغ التطاول بأحد كهنة العقيدة المانوية أن حاول أن يعرض على الامبراطور مبادیء 
عقيدته » وبلغت به فجاجة الذوق أن أب الاقتناع با ساقه الامبراطور من حجج فأمر بإحراقه حيا وسط 
مضمار السباق . وشهدت ساحة السباق أيضا أباطرة يزهون بتطبيق العدالة وفق التقالید التركية فكان 
املك روبير الطيب الولع بتأليف الأناشيد الكنسية يتخّص من خصومہ بوضعهم فوق الخازوق . 


على أن السيرك كان Catt de‏ بتع أخرى » فلا يكاد المرء هر فوق الأروقة العليا اضمار السباق 
حت يقع بصره على منظر شامل لا Sale‏ . فعند الظهيرة ری البحر والبوسفور وآلاف الأشرعة المنتفخة 
بالريح » والسفن التجاویة التابعة لشتی الدول » والمراكب الإيطالية والسورية والمصرية حاملة إلى 
القسطنطينية كنوز العالم وسلعه الثمينة » وقوارب التجاز وسفن القرصان الوافدة من سواحل دالاشيا 
وكرواتيا » وزوارق المغامرين الروس المابطة عبر نهر الدنيير على الرغم ما يعترضها من شلالات وعلى 
الرغم من سهام قبائل اليتشنج کی يبادلرا بفرائهم المنسوجات البيزنطية ويلقوا بنظراتهم خلسة على أبراج 
العاصمة السامقة وأسوارها الحصيئة يستكشفون مداخلها توطئة لعودتهم نی المرة التالية غزاة لا تجارا des.‏ 
امتداد البصر فى الجانب الأسيوى تقع العین على أشجار السرو والجميز وقصور المتعة وقمم الجبال البعيدة » 
وتتجل تحت أشعة الشمس دفقات أمواج البحر الهادرة والسماء الزرقاء الصافية ء فلا يلمح زاثر المضمار 
السفن فحسب بل والدلافين وهى تقفز فوق سطح الماء . وال الشمال من المضمار يرى الشاهد السقوف 
Kall‏ والقباب الذهبية والأشجار الشاهقة والبوابات البرونزية للقصر الكبير إلى جوار الميدان الأكبرٍ 
السمی « الأوغسطيون » والمحتشد بالتمائیل التي يشمخ بينها قثال چوستنیان فوق صهوة جوادہ » معتمرا 
بناج قابضاً على رمز الكرة الأرضية ء موقفاً جواده عنوة » باسطاً يده صوب الشرق كأغا يصدّ بها 
جحافل البرابرة ويدفعهم إلى ما وراء الفرات . وفی هذا الاتجاه أيضا يشهد الرائى كنيسة أيا صوفيا الباهرة 
ها الذهبية GRILL‏ المرتكزة على أقباء من البرونز الب وقد رفعت عاليا صليبا كبيرا على الطراز 
البيزنطى » تتالق وسط العاصمة الفسيحة yyy‏ العالين الیونانی والرومانی » وقصبة التجارة الدولية » 
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3S yy.‏ ار الأوربية والأسيوية » والعاصمة المتحضرة ة الوحيدة فى العالم التى تحتل قارتين . وبطبيعة 
الحال ل تخل هذه العاصمة من أكواخ الفقراء فى الأحياء العتمة الناضحة بالعفونة ء غير أن التطلّع إليها من 
مضمار السباق لا تقع معه العین إلا على الطرق الواسعة المحفوفة بالأروقة التی تنعكس عليها أضواء CAM‏ 
من القباب ally‏ تتخللها أقواس النصر » وتنتصب عليها الأعمدة البرونزية التى تلتفٌ بامتداد ارتفاعها 
شرائط حلزونية منقوشة تسجل آمجاد الجيوش البيزنطية الظافرة وأسماء الاسریٍ البرابرة . ومن هذه 
موہ تی السادس والعاشر » ومن هذه القصور والعابد والسلات يبق لنا الیوم شيئا 
أنت عليها ا حرائق والزلازل والثورات فحولتها إلى أطلال . 
وفوق « السبينا » بمضمار السباق وتحت الأروقة وبين الردهات انتصب كل نفيس ونادر ما يذكر 
بعظمة أثينا عهد الفنان فیدیاس والزعیم پریکلیس » وبالانجازات الفنية الشاغة لیونان اسيا الصغری 
واليونان الكبرى بجنوب إيطاليا وصقلیة ويمصر البطلمية والإسكندرية . وثمة قوائ ئم حفظها لنا الزمن تبین 
أن المضمار کان يذ يضم Sle‏ أصلية لفيدياس وليزييوس ا ا تا 
او بعت کر رما دون اسه عل ا نر خر »ند ان fab‏ وق تن ا 
مرقدها ما سبق أن نزحه القنصل موميوس الرومانى وأضرابه من اليونان وقت اضمحلالها . ودون تردّد 
انتزع البيزنطيون من | محابد الوثنیة ومن الكنائس المسيحية ومن المينادين العامة فى شعي الا لیم 
والامصار کل ما بُدخل البهجة على نفوسهم ويه يثير زهوهم من التماٹیل العريقة التى نحتها آسلافهم 
القدامی والتى تحمل لهم الذكريات المجیدة وتروی هم الأساطير الرائعة » فاصطفت ا ثات من ماثیل 
أثينا پالاس ومائیل OLLI‏ حامیة والتمائیل الجسدة للأنہار والبحار والمدن على حافة البوسفور Tare‏ 
من مواطنها الأصلية تتطلع إليها جماهير العامة بلا اکتراث ودون أن یدروا أنهم يلامسون ABT‏ توافد 
عليها فى سالف الزمان آلاف ا حجّاج ونحرت تحت أقدامها القرابین Lely‏ سحابات البخور المحترق 
ولطخت قواعدها دماء الذبائح . 
وما Ast‏ التمائیل النی غیرت مواقعها المرة تلو المرة » فلقد اعتلت المقصورة الإمبراطورية بمضمار 
السباق أربعة جياد من البرونز المذهُب كان أحد الأباطرة قد شاهدها فى جزيرة خيوس واستحوذت على 
ار ہو ا سپ جچوبی تفہ 
لتحتل مکانها فوق كنيسة القدیس مرقص بمديئة البندقية » ثم ما لبث بوناپرت of‏ نزحها بعد ache‏ الظفرة 
بایطالیا لوضعها فوق قوس نصر الکاروسیل باريس » إلى أن cole‏ إلى مقرها بمديئة البندقية بعد هزية 
فرنسا عام ۱۸۱4 . 
هكذا كان مضمار السباق هوكل شىء بالنسبة لأهالى بيزنطة ء فيه ينادون بالأباطرة ویخلعونہم ؛ وبه 
يطبقون العدالة ویقتضون من الذنبین ‏ وبه حتفلون بدحر البرابرة والتمردین » وبه يستمتعون ماه 
الطبيعة والفنون » وبه ينقادون للخرافات ويعتثلون للعقيدة الدینیة ويتعلقون بأذيال الجد ویتذوفون 
ا حمال . فھوشعب يسرى الفن فى عروقه حتى وهونی أدنى حالات التدهور » ولا تزال الروح الوثنية تخالج 
مسيحيته » فاستمر يزهو بنفسه على یہد مور وس جس طموحه . أمامامیز 
رومان الشرق عن رومان الغرب معاصرى أوغسطس ؛ فه أنہم لم یژمنوا مثلهم بخلود دولتهم واستقرار زها 
بل تکهنوا ها بالفناء واطلاك . 


ول يقتصر مضمار السباق على السپرك وحده بل كان إلى جوار ذلك مسرحا » ومکذا كان يجمع فى 
الوقت نفسه بين مقر الحكم وملعب الترفيه والساحة الأوليمبية والفورم الرومانی والأجورا الأثينية ء فضمت 
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القسطنطينية روائع ثلاث : كنيسة آيا صوفيا لله ؛ والقاعة الذهبية للامبراطوكءومضمار السباق للشعب . 
ولا يكاد يحل اليوم المحدّد لباریات المضمار حتى تغدو القسطنطينية عن بكرة أبيها هائجة مائجة 

وحتشد أهلها ناذا هم قد ملئوا الدرجات فتبدو بهم وكأنهم أكداس من البشر وتغلق ا وانیت والمخازن 
والمصانع bell‏ ویتوقف کل شىء فى هذا الیوم فلا يعمل أحد » ویرتدی أفقر العمال آشد أرديته بیاضا ‏ 
وتمتزج العناصر الصقلبیة والتركية والعربية والتترية فى هذه العاصمة الدولیة مع اليونان والرومان فإلى 
جوار سكان ا مدینة يجلس النظارة الوافدون من الأقاليم » بينهم الفلاح الطراقى الذى انحنى ظهره من قسوة 
عمله GLU!‏ ومن فداحة الضرائب التى يدفعها ء Gh‏ ليشهد كيف يستغل البيزنطيون عرق المزارعين » 
وبینہم سكان SLL‏ الأشدّاء الذين لا يدفعون الضرائب إلا حين محلو لهم » يأتون مدججين بالسلاح » 
وبینهم فراصنة الأرخبيل الجسورين ذوى الملامح BSL‏ یستعرضون ما نهبوه من فاخر الثياب دون أن ينالهم 
عقاب . وفوق المدرّجات المحجوزة لسفراء الدول الأجنبية يبدو مبعوئوشرلان وهارون الرشيد وتجار الدول 
الأجنبية المتعاقدة بمعاهدات يتمتعون فيها بشرط الدولة ASW‏ رعاية . وتتراءى وفود المجر ذوى القلنسوات 
المفلطحة والجلأبات المثقلة بالجلاجل الذهبية » والروس الذين يخلطون بفرائھم الثمين خز الجنوب 
الفاخر » والبلغار الذين بالكاد قد اعتنقوا المسيحية برءوسهم ا حلیقة كالتتار وثيابهم الجلدية وأحزمتهم 
النحاسية الضخمة الملتفة حول أوساطهم » وفرنجة الغرب النازحون من حوض الراين إلى البوسفور عبر 
الدانوب على رأس قوافلهم لا يتخلون عن رماحهم ‏ والعرب من مصر وسوريا وصقلية بثيا»م 
الفضفاضة , والخزر والكروات والأرمن وسائر ملل البرابرة » وعلى حين كانت روما القديمة تسخرهم فى 
تشييد طرقها ومبانيها كانت بيزنطة تعذهم ضيوفا جدیرین بالرعاية . 


ويحتل ob Juul‏ الأشد قربا من الحلبة أعضاء الطوائف التنافسة بثيابهم البیضاء الطرزة الأطراف 
بالشرائط القرمزية العريضة وقد اتشحوا بأوشحتهم الدالة على طوائفهم حاملين بأيديهم renee‏ المنتهية 
بالأهلة ء على حين Git‏ المظلة الحريرية الضخمة فوق تلك التلال من الرءوس البشرية وفق هبات ريح 
البوسفور أو نسيم الشاطىء الأسيوى . وعند طرف السپینا تصدر أنغام الأورغن مدوّية » وفجأة تتبدڈی 
حركة نشطة قرب المقصورة الامبراطورية إذ بهبط جنود الحرس ذوى التروس ALM‏ برایاتہم وألويتهم » 
وتحتشد الشرفات إلى بین العرش ويساره بقادة الجيش والشیوخ والأشراف » فيدرك الجمهور أن الامبراطور 
على وشك الوصول « ولا يلبث أن يبدو فى مقصورته معتمرا بالتاج قابضا على الصو جان وقد أمسك أحد 
الخصيان بطرف عباءته الامبراطورية لیرشم الصليب مباركا شعبه ء فيتوالى اهناف والتصفیق ؛ وترتفع 
أناشيد الطوائف المتنافسة فى انتظار إشارة البدء التى ما تكاد تنطلق حتى تنفتح من نحت المقصورة 
الامہراطوریة أربعة بوابات وتنزاح أربعة حواجز وتنطلق أربعة مركبات ير كل ما أربعة جياد ترکض 
مسرعة نحو الحلبة ( لوحة ١‏ ) . وقیز العين بوضوح السترات الخضراء والزرقاء والحمراء والبيضاء بيغا 
يتتصب سائقو المركبات فوق مركباتهم منحنين فوق جيادهم يستثيرونها تارة بالإشارات وتارة بالصوت ؛ 
يتجاوز بعضهم بعضا ويلحق بعضهم بعضا » والخيل تثيرفى إثرها رمال الحلبة وتنثر فی الهواء رذاذ زبدها . 
BL‏ ]لف صدر نكاد تنفجر انفعالا » وما تكاد المركبات تبلغ المنحنى أخطر مواضع السپینا حی .. 
يرين السكون فلا يكاد يسمع فى الساحة الشاسعة غير طرقات حوافر خی لثم ما تلبث أن ترتفع الصرخات 
وا متافات والأناشيد لاستنہاض همم الخيل وتشجيع سائقى الرکبات . وما یکاد السباق ینتھی ویعلن اسم 
الفائز حتى ينبرى العمال إلى تمهيد أرضية الحلبة من جديد قبل بدء الشوط التالى للمباراة التى تتكرر مرات 


a 


أربع . وهذه هى فترة الراحة الى تتخلل السباق حيث تستعرض الحيوانات الغريبة ويؤدى البهلوانات 


۳۹ 


لوحه ١‏ : لوحة فسيفساء تمثل مركبة السباق الرومانية ذات الحياد الأربعة , 


أدوارهم . وبعد انتهاء سباق المركبات يبدأ سباق العذّائین الذين کانوا يضعون رسن ا خیل فى أفواههم کی 
يضفوا على السباق الحرارة بينا يقبض غيرهم على الأعنة متظاهرين بالتلويح بالسياط » وأغلب الظن أن 
هذه الدعابة كان Ub‏ وقع لا يقاوم على جماهير المتفرجين من أهل بيزنطة . وبعد هذا يحل موعد العشاء 
استعدادا لاستئناف السباق + فقد كانت الباریات GF‏ دائ بعد الظهر » فينسحب الامبراطور مع علية 
القوم إلى قاعة الطعام » وتختلى الامبراطورة بوصيفاتها فى الصالون الملحق بمصلاها ء ويبسط الجمهور 
طعامه المتواضع من حم hat‏ وسمك ملح وبازلاء محمرة وشمام وبطبخ وليمون وبرتقال ء وعن هذا 
القفير اللجب يتلىء الحو بطنین مدوی یشق الاذان . وما AST‏ ما كان الامبراطور ينح شعبه هذه الوجبة 
فتتكدّس عند قاعدة السپینا أكوام الخضروات والفواکه ولحم الخنزير » وهبط الجمهور من مدرجاته مسرعا 
لانتهاب أرض النعيم » ثم ما تلبث أن تفد عربة تحمل سفينة ضخمة حافلة بالسمك الجفف فتفرغ 
حمولتها فوق أرض الحلبة فيتسابق الناس إلى خذ نصيبهم . ومع هذا فقد كانت تلك الولائم La‏ شحیحة 
بالقیاس إلى ولائم الرومان الخرافية العظمة » والتى كان يقيمها يوليوس قيصر فى أعقاب انتصاراته لشعبه 
الذى يلتف حول أربعين ألف مائدة حافلة بالطعام والشراب ۱ وعندها لم يكن ما هو أشد إرضاء لامبراطور 
هذا الشعب المتميز من تأمل دہماء روما وسوقتها وهم يعبّون نبیذ اليونان وصقلية من كثوسهم المترعة . غير 
أن البيزنطيين لم يكونوا على مثل هذا النہم أو هذا الاستغراق الحسّى » ول يكن قدوتہم هو الامبراطور 
الرومانى فیتلیوس الشرہ الهم [ ۱۵ - 54 م . ] » بل كان قدوتهم هو البطريرك يوحنا الملقب بالصائم » 
حتى قيل إن ما كان يقذف به من قمامة فى نہر التيبر بعد تلك الولائم الرومانية الصاخبة التى كان يستضيف 
فيها الامبراطور شعبا بأكمله ء كان كافيا ليسيل لعاب المواطن البيزنطى المتقشف آكل البطيخ والشمام 
ويذهب برشله . 

هكذا كان مضمار السباق إبان ake‏ وازدهاره » ولكنه ما لبث أن تدهور مع اضمحلال 
الامبراطورية . فمنذ القرن العاشر بدت على عروضه الشحة والذبول » وم يعد المضمار يضم من الیل إلا 
بالکاد العدد المطلوب لإجراء المباريات الثمان » فإذا مرض أحدها كان لا مفر من أن يقوم أحد SLA‏ 
بالسباق مرتين . ويقينا كان سائقو OLS LI‏ ما یزالون يرتدون الأزياء المطرزة بالذهب والفضة ولکنها كانت 
نفس الثياب التى ارتدتہا أجيال متلاحقة من سائقى المركبات السابقین . وعلى حين كان الفائزون منهم 
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0538 خير جزاء فى الماضى فلا يمنحون أجوراً بل يوهبون ثروات » لم يزد ما یتقاضاہ الفائز خلال القرن 
العاشر عن ما قيمته مائتی جنيه . كذلك ظلوا Oyj‏ جبين السائق الفائز بتاج من البرونز الط بالذهب ء 
ولكن ما يكاد السباق ينتهى حتى يعود التاج إلى OGLE‏ الطائفة کی يزيّن به جبين الفائز من الأجيال التالية . 
وعلى الرغم من هذا التدهور لم يفقد مضمار السباق شيا من بهائه الجليل » > فلقد كانت الامبراطورية 
البیزنطیة مثل سليل إحدى الأسر العريقة التى ناء بها الدهر ء يعيش حياته مقترا على نفسه دون أن تراودہ 
فكرة الاستغناء عن سائق مركبته أو طرح أثاث بيته فى الزاد . 


ویعد أن طغى الذل والهوان على مضمار السباق بعد الغزو والنہب اللذين حلا بیزنطه لم يعد مسرحا 
للمتعة والنافسة ء فبدأ الأهالى بہجرون المكان الذى بات يذكرهم بانتصارات امراطقة والبرابرة البغيضة ء 
وغدا مضمار السباق حفئة من الأطلال قبل مائة عام من درل العثمانيين . وثمة ة لوحة مطبوعة 
بطريقة الحفر من القرن الخامس عشر تثبت ذلك ۰ وبالرغم من بعد بعض تفاصیلها عن الدقة إلا أا 
صحيحة فى کر ای سای سال ا ل رن 
اندزجات كانت قد ابارت والأروقة قد code‏ » وتحتل الحلبة أنقاض لا شكل ها ء وثمة أكواخ صغيرة 
بشعة متناثرة وسط هذه الأطلال العريقة ( لوحة ۲ ) ء فالقسطنطینیة التى كانت ما تزال حرة AS dey‏ 
الحياة » بدأت تستشعر النہایة وظلال الوت تبثم فوقها » فتخلت عن كل ما كان Waly‏ ویذخل عليها 
البهجة phy‏ عواطفها ء وتركت ٹائیلھا وأعمدتها الق تشيد بانتصاراتبا وآمجادها تتداعى وهی تشعر 
باقتراب الخطر التركى فارتدت ثوب الحداد . وبعد سبعة وسبعين عاما من احتلال الأتراك عاصمة الشرق 
زارها الرحالة الفرنسی پیبر چیل فى عام ۱۵۲۹ فكتب يقول : « استمر هؤلاء الأعداء الأفظاظ للفن 
المعمارى الرومانی من الأتراك الذين يفوقون هرقل قوة وبأسا يمارسون هوايتهم فى التدمير . أما الیونانیون 
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لوحه ۲ : لوحة مطبوعة بطريقة الحفر من القرن ۱۵ تبينٌ اط لال مضمار السباق البيزنطى فى القسطنطينية 
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الذين انحنت ظهورهم تحت وطأة الاحتلال الترکی منذ حوالى القرن فقد غدوا على غرار أسيادهم البرابرة 
جاهلين بتاريخ أسلافهم شون الرخالة با بدلون به من تفسير أبله للتمائيل والأعمدة . وجاء آهل 
البندقیة يشترون ا مسلاّت التداعیة ليزيّنوا بها كنائسهم على الساحل الأدرياق . وليس الأمر المثير للحزن 
حقا هورؤ ية مضمار السباق وقد تحوّل إلى أطلال ولكنه رؤ ية هذه الأطلال وقد لحقھا اشوان . فالأعمدة 
مطروحة على الأرض قواعدها فى ناحية وتيجانها فى ناحية أخرى وقد عكف عليها القوم يقطعونها بالمناشير 
مث ينشر GULL‏ شجر الغابة کی Ibe‏ منها بلاطات أرضيات الحمامات أو لحشو قنابل مدفعية سليمان 
العظيم ء على حين شگل الأتراك تيجان الأعمدة وفق هواهم فجوفوها لاستخدامها معاجن للخبازین » . 

واليوم يشهد th‏ استنبول فى أحد میادینہا مسلتين ضخمتين ومثالا برونزيا صغیرا خافیا وسط 
الأنقاض » وقد سريت أرضية الميدان تسوية بدائية فلا يسعه إلا أن يشرد بخياله إلى تماثيل هرقل البرونزية 
وقاثيل هيلينا المرمرية البيضاء التى قد تكون بقاياها ما تزال مطمورة تحت هذه الأنقاض . هذا هو کل 
ما تبقی من مضمار السباق » وهذا هو كل ما خلفته منافسات الزرق والخضر » وهذا هو کل ما حفظه لنا 
الزمان مرن هذه الساحة التى كانت تدفع أعظم شعوب العالم وأكثرها حضارة خلال العصور الوسطى إلى 
نشوة باهرة على مدى ستة قرون متواصلة . 

ہے ٤‏ = 
الكنيسة 

دامت الامبراطورية البيزنطية التى استهلت عهدها فى الحادى عشر من مايو عام ۳۳۰ LAD‏ ومائتين 
وثلاثة وعشرين عاما وثمانية عشر یوما . dy‏ كل هذه القرون الطويلة ظل عاملٌ daly‏ ثابتا لا یتغیر فی کل 
أرجاء آوربا الدائمة التغیر » هو أن امبراطوراً رومانياً كان يحكم فى القسطنطينية حك أوتوقراطيا » ويدور 
حوله كل شىء . لذا كان طبيعيا أن یسم تاريخها حنب الأسر المالكة التى تعاقبت على «لعرش . وكانت 
آجال تلك الأسر قصيرة فى أول الأمر إذ لم يكن يبلغ أجل منہا أكثر من أجيال ثلاثة ء حتى إذا ما كانت 
القرون الثمانية الأخيرة حكم الدولة أسر مس كانت طويلة الآجال ؛ هی الأسرة المرقلية والإيسورية 
والمقدونية وآل کومنینوس وال پالیولوجوس . 

ولكى نفهم التاريخ البيزنطى على صحخته علينا أن نذكر قلة مبالاة المواطن البیزنطی بالحياة استملاء 
من العقيدة المسيحية التی كان يدين بها دينونة طاغية بالحياة الدنيا . فلقد انتصرت المسيحية فى ذلك العصر 
الذی كان يفيض يأسا ومضت تعد الناس بعالم جديد آفضل لا خداع فيه ۰ وتلقى فى روعهم غيبيات عببة 
عن العالم الآخر ء وتبشرهم Ob‏ السعادة السرمدية لا فوز بها إلا باتباع الأرثوذكسية الحقة . ومن هنا غدا 
al‏ با يُثار من حلافات دينية أكثر ما يأبه بالسائل العلمانية أو السياسية وإن جلت » لأن كل ما يتضل ا 
لا يقع فيه غير النفع الدنيوى على حين أن أمور الدين معها الأبدية والخلود . لهذا كان المواطن البيزنطى 
لا يعدل بالحياة الاخرة شيا آخر وبات حريصا كل ا حرص على مايمهد له السبيل لطرق أبواب الجنة . 

وكان من رای السیحین الأول أن یکون للكنيسة bt‏ کشان الدولة باسالیها ونُظمها حتى تكون لها 
الهيمنة والسلطان . فجعلت فى العواصم الرئيسة الثلاث المطلة على البحر المتوسط وهی روما والإسكندرية 
وأنطاكية كراسى المسيحية الرئيسة » على أن يتبع تلك الكراسى فى البلدان الأخرى أساقفة كل على 
مرتبته . وحین أعاد الافبراطور دقلديانوس تنظيم الدولة سرعان ما حذت الكنيسة هى الأخرى حذوه 
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فأعادت تنظيم كراسيها لوفق تنظيم الولايات والأمصار الجديدة . وکانت بيزنطة [ القسطنطینیة ] فى نشأتها 
فيا لبث التحاسد of‏ دب بين بطاركة الكنيسة وإذا الانقسامات تنشأ والصراعات تنشب 


ولم تستطم الكنيسة الاستعانة بأباطرة أسرة قسطنطين الوثنيين لفرض نظمها الجديدة إلى أن كان عهد 
الامبراطور ثيودوسيوس الأول الذى دان بالمسيحية . عندها استطاعت الكنيسة الظفر بعون الدولة الى 
أقرّت المركز الدينى الجديد للقسطنطينية ¢ وعندها أيضا استجاب المجمع السکون فمنح بطريرك 
القسطنطينية المركز الثان بين البطاركة . وعلى الرغم من هذا فان كنيسة « روما القديمة » لم تقر الوضع الذى 
انتهت إليه كنيسة « روما ال حدیدة [ القسطنطینیة ] خشية أن يكون لهذا الاعتراف عواقب وخيمة عليها . 
وبقى الوضع على ما هو عليه إلى أن احتل الصليبيون القسطنطينية عام ١1١4‏ وضمنت كنيسة « روما 
القديمة » أن الكرسى البطريركى بات فى قبضتها . وكذا كان الأمرفى الإسكندرية » فلم تقر كنيستها هذا 
الوضع وبقيت متردّدة إلى أن تحين الفرصة فتستقل بشئونها . غير أن الأقدار ساندت القسطنطینیة أثناء 
القرن السابع فإذا بطاركة الإسكندرية وأنطاكية وبيت المقدس يصبحون أساقفة فى نواحى منعزلة من 
الامبراطورية بعد أن قضت الفتوح العربية على ما كان من صلات بين هؤلاء وبين كنيسة القسطنطينية . 
وہذا غدا بطريرك القسطنطينية على رأس الكنيسة الشرقیة التى تضم آمبيا الصغرى والشطر الأعظم من 
البلقان دون منازع » وأصبح تستظل بظله أقوى إمبراطورية مسيحية فى العام . وعلى الرغم من هذا 
السلطان الذى كان يتمتع به فإنه كان يدين للامبراطور بالخضوع على ما فى هذا من انتقاص لقدره . 

ومنذ القرن الخامس كانت الامبراطورية البيزئطية تعد الزندقة جرية مناهضة للدولة » وعلیها لا على 
الكنيسة ردعها والقضاء عليها ء وفى الد لم يكن يؤبه للزندقة إلا إذا كانت مصدر شر سياسى على 
الدولة . والزندقة فى عرف الجامم الكنسية انسکوئیة”) كانت تطلق على كل خروج على ما تصدره من 
شرائع . وكانت هذه المجامع التى تجمع الكنائس التجانسة التى يربط بينها وحدة ووفاق يرأسها 
الامبراطور ء وكان العالم السیحی يلتزم با یصدر عنہا من قرارات ء كانت بالإضافة إلى الكتاب القدس 
ھی أساس العقيدة الأرٹوڈکسیة . 

ولقد جهد أتباع القديس آريوس الجهد كله فى إثبات الطبيعتين الا یة والناسوتية للمسیح » غير أن 
أول جمع مسکونی انعقد فى نيقيه بزياسة الامبراطور قسطنطین عام ۸۳۲۵ رد على هؤلاء وما ذهبوا إليه 
ورموهم بالزندقة وان ظلت الطبقة العليا فى القسطنطينية طوال القرن الرابع تدين برأى اريوس.وتتعاطف 
معه ‏ إلى أن قضى القضاء الأخير على هذا المذهب بعد انعقاد المجمع المسكون الثانی عام ۳۸۱م ون ظل 
القوظ فى الغرب على الرغم من ذلك يؤمنون به . وكم كانت لأثناسيوس بطريرك الإسكندرية من حملات 
على هذا المذهب کتبت ها الغلبة ء وكان فى هذا غلبة لكنيسة الاسکندریة التى كان على رأسها ‏ فإذا 
الجمع يصدر قانونا سماه « قانون الإيمان » الذى عرف أيضا باسم « قانون أثناسيوس » » وكان منطق هذا 
القانون أن یسوی بين الابن والآب فى الجوهر . 

ثم كان أن عارض نسطوريوس بطريرك القسطنطينية رای الكنيسة فى تسمية السيدة العذراء بأم 
الإله > وكان odd‏ المعارضة أثرها بين الناس فى القسطنطينية الذين كانوا يقدسون العذراء ويعدّونها حامية 
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(ھ) الراجح أن قسطنطين لم يدع إلى مجمع نيقيه بدافع عقائدی بل لأسباب سياسية هى أن يضفى على امبراطوریته امھذدة وحدة 
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عديتتهم وکا ذهب نسطوريوس إلى معارضة تسمية العذراء ہام SY‏ ذهب كذلك إلى وجوب الفصل بین 
طبیعتی السیح اللاهوتية والناسوتية . وهنا انبرت كئيسة الإسكندرية من جدید للرد عليه » وتولى هذا الرد 
كيرلس بطريرك الإسكندرية > مفندا هذا القول وتسانده فى ذلك روما وشعب القسطنطينية . وكانت نتيجة 
هذا أن انعقدت مجامع دينية عالية ثلاثة الواحدتلو الآخر لوضع‌نهاية هذه المشكلة. وهذه المجامع هى مجمع 
إفسوس ١‏ 49م ومجمع خلقدونيه عام ٤٥٤م‏ ومجمع القسطنطينية عام ۴٠٠م‏ . وخرجت هذه الجامع بان 
المسيح له طبيعتان لاہوتیة وناسوتية » ومن معا أقنوم. الابن التحد مع أقنوم الب وأقنوم الروح القدس + 
وهم جميعا يكونون الثالوث المقدس . ولم تأخذ كنيسة أنطاكية هذا الرأى وجنحت إلى مذهب 
نسطوریوس ‏ ولم تبق على مناصرة هذا الرأى فى نباية الأمر إلا كنيسة فارس التى سميت منذ ذلك الوقت 
بالكنيسة النسطورية . وما يزال أتباع هذه الكنيسة ينزلون إيران والعراق والهند » وهم الذين یعرفون باسم 
النساطرة ء وهم طتوسهم السريانية الشرقية . وظلت الإسكندرية طوال القرن الخامس يسود منطقتها 
العالم السیحی إلى أن اعتنق بطريركها ديوسقوروس المذهب الونوفیزی) الذى نادى به أوطيخا وكان هذا 
المذهب أشبه برد على النسطورية » فإذا هو يقول طوال القرنین الخامس والسادس إن المسيح ليس له غير 
طبيعة واحدة هى الطبيعة اللاهوتية وفيها اندمجت الطبيعة الناسوتية . وحين أنكر مجمع خلقدونية المسكوق 
عام £00 م هذا المذهب خرجت المونوفيزية عن طاعته . 

وفى حقيقة الأمر إن هذه الاختلافات حول طبيعة المسيح كانت لفظية لا جوهرية » فلیست فى واقع 
الأمر غير نزاع حول الفرق بین طبيعة واحدة من جهة وبين طبيغتين من العسير الفصل بینییا من جهة 
أخرى . على أن النتائج السياسية التى أسفر عتہا النزاع كان لا حدود لها ء إذ بقيت مشكلة المونوفيزية 
مسيطرة على الامبراطوریة حوالى قرنين إلى أن آبدی چوستنیان فى المجمع العالمى الخامس الذى انعقد فى 
القسطنطينية عام 6۵۳ عجزه عن Gayl‏ بين الطرفين المتنازعين . وغدت المونوفيزية خلال القرن السادس 
العقيدة السائدة فى مصر والشام وأرمينية على حين قرّت فى بيزنطة قرارات مجمع خلقدونية الذى انعقد عام 
۱ التِى كانت تدين هرطقة أوطيخا ء وتذهب إلى أن طبیعتی المسيح اللاهوتية والناسوتية وان كانتا 
متباينتين إلا bel‏ متحدتان اتحادا لا فصل بينه ء فالسیح إله وإنسان معا . ومع القرن السابع انفصلت 
الكنائس المونوفيزية فى مصر والشام عن الامبراطورية البيزنطية بعد الفتح الإسلامى الذى أظل عددا جما 
من المسيحيين بظله › وإذا بطاركة الإسكندرية وأنطاكية والقدس یصبحون فى أقاليم منعزلة أساقفة فحسب 
تحاضعين لسادة جدد على غير دینهم » ومن ثم غدا بطريرك القسطنطينية رئیسا للمسيحية الشرقية لا ینازعه 
فی ذلك أحد 2 ولكنه دفع ثمن هذه الرياسة غاليا وذلك بائتماره دوما بأوامر البازيليوس . 
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الفصل الثالث 
الروحانية وأشكال الفن البيزنطى 


من المسلم به أن أية عقيدة جديدة وأية روح جديدة تخلق فنا جديدا ومبادىء جمالية جديدة . وقد 
كانت للمسيحية تلك السمة التى طبعت بها الفن خلال القرن الرابع اء غير bel‏ مضت فى هذا السبيل 
بخطى متعثرة كان من نتاجها الفن المسيحى المبكر ١‏ مایت تلك الخ السا أن غدت خط مت 
خلال العصر البيزنطى . 


ويعتقد الكثيرون من یأخذون الأمور فى بسر أن سلطان الامبراطورية الروسانیة قد تحول بعد 
تدهورها إلى بيزنطة الآخذة فى اللہوض Oly‏ الفن البيزنطى هو وحده الذى حل محل الفن الرومانى . 
والقائلون بهذا القول لا يُلقون بالا لأثر الشرق الأدنى ‏ بدءا من مصر وسوریا وفارس - فى انتعاش الفن 
البيزنطى بل والفكر البيزنطى . فنری مثلا أن كلمة « مسبحى 11 كريستيانوس [Christians‏ قد ظهرت 
للمرة الأول عام ٠٤‏ ميلادية بجدینة أنطاكية من مدن الشام ء کمانری أن أول المجامع الدينية لارساء قواعد 
العقيدة المسيحية قد انعقد فى الإسكندرية وإفسوس . كا كان للإسكندرية GUE‏ إنعاش الحركة الفنية , 
هذا زق با كان شا نح ن الشركة WS‏ ھا ری تفن عن الكار Reale‏ ویتسا نزن 
الأفلاطونية ا حدیثة المتأغرة قة واليهودية ثم المسيحية . كذلك كان.للإسكندرية آثرها الفنى فى إسباغ الخيال 
على التصاوير ا حدارية الرومانية التى اتسبمت بالصرامة ولا سیا ما کان Lae‏ خاصا بتصوير الناظر 
الطبيعية » مھ ریت رو روف وم سوہ 
الشانى والٹالٹ الق كانت فى sh‏ البعض « النموذج الأصلى » الذى نسجت على منواله الأيقونات 
البيزنطية > فهى التى أذاعت تقنية ٹیل الوجوه فى وضعة كاملة ء وهی القى ظهرت بفارس قبل ذلك بنحو 
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من آلف عام ؛ ols‏ بدت فى رسوم الأشخاص المصرية بعيون واسعة حملقة كأنها تكشف لنا lo‏ يكنه 
الانسان المصور . ومنذ القرن الرابع بدأ اليورتريه ذو الوجه المكتمل يحل حل وضعة المجانبة [ الپروفیل ] 
التقلیدیة حتی فوق الرصائم الرومانية . وما أكثر ما تدين به تقلية الفسیفساء ء التی غدت فى الفن البیزنطی 
الوسيلة الأساسية للتعبیر الفنی إلى حارف الإسكندرية حتی باتت تقنية فن الترخیم بالفسيفساء السکندرية 

. حدیت العامة والخاصة‎ Alexandrium Marmorandi genus . 


وأخیرا فان مصر قد أسهمت هی الأخرى فى الحضارة البيزنطية بفنہا القبطى الذى يعد بحق أول 
الفنون المسيحية > كما أسهمت سوريا وفینیقیا وفلسطین لا فى تشکیل المسيحية الأولى وأفكارها اللاهوتية 
فحسب بل بنقلها فنؤنها إلى بيزنطة ء فعاشت « تدمر » نهضتها الفنية موصولة على الرغم من احتلال 
الرومان لما عام ۲۷۳م . كذلك كانت الصور الجدارية فى دورا آوروپوس على نہر الفرات خلال القرن 
الشالث تماذج من إبداع المنطقة التى أغنت الإيقونوغرافية البيزنطية الجديدة . ویذهب چوزیف 
سترزجوفسکی ال of‏ « العقن والقبوة والقبّة ‏ التى وهبت الفن الرومانی إيقاعا دائريا au‏ تجاهلته عمارة 
الیونان ذات الزوایا - التى شاعت فى العمارة البيزنطية كان مردها جمیعا إلى فارس التی أخذتها هی الأخرى 
عن الأشوريين ء وأن القبوالذی ظھر فى كلدانيا فى النصف الأخير من الألف الثانية قبل الميلاد فى تلو کم 
ظهر فى مصر وخاصة فى الرامسيوم بطيبه قد حقق أو یج نجاحه فى قصر المدائن بطيسفون خلال القرن 
السادس اليلادي . ولقد کان من الطبيعى أن تشد هذه الأشكال العمارية من قوالب اللبن الذى يكن 
۰ تطویعه ليلائم التقویس ‏ إذ كانت هذه البلاد لا یتوفر فیها امخشب أو الحجارة » . 


وهکذا اجه الفن البیزنطی نحو فارس يستلهم منبا بعد أن كان حصا ها ء فلقد كتب للفن الفارسی 
أن يسود أنحاء العالم الرومانی بعد أن غدا قوة أميريالية فاصبح لا غنى له عن الأخذ عن الشرق الأدن 
والاتصال به ء وإذ كانت بيزنطة متا مة لفارس فلقد كانت أقرب الشعوب إلى الأخذ عنہا والتأثر بفنوٹہا » 
وكان من آثار ذلك ما نلحظه فى النسجیّات التى احثذت فيها حذو النُسجيات الفارسية » وفى مراسيم 
البلاط التی غدت صورة من مراسيم البلاط الفارسى . وم يقف أثر الشرق عند هذا الحد فحسب بل امتد 
إلى نظام الحكم نفسه » فعل حين كان مجلس الشیوخ قبل له السلطة العليا إذا الامبراطور عله فى قبضته 
وأخحذت سلطاته تتضاءل شيئا فشيئا أسوة Le‏ كان فى الشرق من سيادة مطلقة للملوك 3 وپذا رفع 
الامبراطور نفسه إلى مرتبة الألوهية ء فحجب نفسه فى قصره وأحاط ذاته بسياج من قيود | البلاط « ورأينا 
الناس منذ عهد دیوقلیسیان يسجدون بين يدى الامبراطور ویقبلون أطراف عباءته . وقرن الإمبراطور 
تسطتطین لئے بالشمس لوا وکان قبل أن یکرٹ مسیسیا من غبادها » وظهر اد منقوش] عليه صورته إلى 
جانب صورة أيوللو اله الشمس . وقد یکون هذا تأثرا با کان شائعا من عقيدة میترا الفارسية بعد تلك 
المعارك التى كانت بين الفرس والجنود الرومان بقيادة بومبى فى قيليقيليه ء فکان أن حمل الجنود الرومان هذه 
العقيدة إلى روما ومنبا عمت آوربا . ومنذ دخول هذا الاعتقاد إلى روما أصبح الإمبراطور بمشابة ملك 
الملوك . حتى قرأنا للشاعر جوفينالس قوله سار و مارا ر ما[ بالشام nyt‏ ای 
1 پروما ] » . وعندما غلب الامبراطور البيزنطى هرقل الامبراطور فوقاس آخر أباطرة أسرة جوستنيان على 
مُلکە عام 1۱۰ وأصبح هوامبراطورا لب کیا قدمت بلقب « بازيليوس » الذى کان يُلقّب به الیونان ملوك 
الفرس . ومن هنا م يكن غریبا أن يجىء الفن البيزنطى على حذو الفن الفارسى حتى فيا لقبوا به السیح 
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حين لقبوه « ضابط الكل ٤‏ ود حاكم الكون » Pantocrator‏ أسرة ا كان للبازپلیوس من 00 مطلقة 
بالتأثيرات الحسية المأثورة Ase ane‏ اون طفی هو الآخر على الفن الوا cate ee‏ 
مولعا قبل بمقاييس الس ومراعاة التناغم والانسجام فحل له . 


وما من شك فى أن هذا انتحول الذى طرأ على الفن كان العلامة المرئية لانقلاب يوازيه فى الفكر . 
ویکاد جل الناس لا يدركون مدى ما نفذت به الأفكار الشرقية إلى العالم الیونانی منذ عهد الإسكندر 
الأكبر . فمع انتشار تجارة الإسكندرية وصلت هذه الینا بین العام غریقی وبين فارس والهند وسیلان بل 
والصين وفى القرن الثالث الیلادی وقف أفلوطين على منابع فلسفة المند وفارس حين صحب الامبراطور 
جورديان فی لته ضد شاپور الأول » کا كان الغرب قد نقل عن فارس فلسفتھا الثنائیة Jl‏ ھی على 
النقيض من الفلسفة اليونانية القائمة على الوحدة والتالف , والتى تتمثل فى فنهم الذى للنسب فيه شأنها فى 
إبراز جمال الحسد الانسانی . فلقد جعلت المزدكية الإيرانية من الكون قوتين متصارعتين هما النور والظلام ء 
أو الخير والشر أو أهورامزدا وأهريمن . ولقد نادى زردشت ob,‏ الثنائية فى القرن السابع ق .م وجاء على 
أثره الكهنة المجوس ينشرون هذه العقيدة التى دانت بها الدولة رسميا فى القرن الثالث ق .م على أيدى 
الساسانيين الذين 'أرادوا أن يدفعوا عن أنفسهم بالبادیء الزردشتية الفكر الیونانی اللاتینی . ثم ما لبشت 
تلك الثنائية أن قویت شوكتها بظهور عقائد شرقية جديدة مثل عقيدة ميترا » وهو له سابق للعقيدة 
الزردشتية سرعان ما ارتبط بأهورامزدا کا كان يتفق فى هويته مع الإله الیونانی أيوللو إذ كان هو الآخر يدين 
بالشمس ن نارا تقهر الظلام كا lel‏ طريق ا خلاص إلى الستقبل + وا لیت المانوية الي ظالع چا ان 
الناس فى القرن الثالث الیلادی التی يتجل فيها الصراع بين الاله وعدوه الأزلى الشیطان . کیا تلت فيها 
فكرة الخلاص المؤدية بالانسان إلى fle‏ النور . وقد ظهرت المسيحية فى عصر كانت هذه الآراء المثيرة فى 
أوجها ١‏ كان ييا مراع رت اس له اه لاس مدان رد مالف نجل زا 
السیح ورسائل بولس ما یعرز به عقيدته خذاعل الرغم من أن المسيحية تدين بالصراع بين الروح 
والجسد . وهذا هو الأصل فى مبدأ الثنائية الذی تطور بعد عند امراطقة > کیا هی JL!‏ عند الغنوصیین في 
منتصف القرن الثانى الذين قالوا بثنائية طبيعة الإنسان جسدا وروحا » وذهبوا إلى أن الروح جوهر إلى حل 
فى الجسد الشرير وأصبحت سجينة فيه . غير أن الغرب حين لم يأخذ بہذہ الآراء عادت إلى الشرق الذى منه 
أتت » فاللسطورية التى قالت Ob‏ السیح له طبيعتان لا تنفصلان Ad]‏ وناسوتية والتى شاعت فى أنطاكية 
لاذت بفارس حيث کتب لها الذيوع ثم انتشرت فى تركستان وسيلان بل والصين کا قدّمت . والمونوفيزية 
وت" cel‏ للمسيح ول تؤمن إلا بطبیت الإفية وت أقدامها بسوريا ومصر . وقد بلغ 
من تشدّدها lal‏ رحبت بالفتح الإسلامى 2 وبذلك مهدت الطريق لسقوط بيزنطة . ولا شك أن هله 
التيارات المتباينة قد أفضت إلى ظهور فن مناقض لفن عام البحر ا متوسط الكلاسيكى » فغدت ( الطبيعة ) 

التى عذها الإغريق عنصرا أساسيا تستمد منه الروح كل قواعد الجمال - شیا یستخزی منه » وذلك OY‏ 
clo‏ الأمر اتی عدوا العالم ا مادی معقل الشرور ء ومن ثم كان لابد للفن أن ختص BULL‏ الروحية 
وحدها ‏ فعلى حين كان الحسد مجلبة للانحراف كانت الروح سلاح الخلاص 6 وکا أن الأرض مادة 
فالسماء نور ؛ فكان طغیان الرهبنة التى بدأت فى مصر وسوريا خلال القرن الرابع » ما يدل على النزوع نحو 
التجرد من هذا العام والزهد فى ملاذ الحياة والسعی إلى الخلاص من أعباء العالم الحسى . 
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وقد تجل أو ل ما بدا من تلك السمات فى إيقونوغرافية* الامبراطورية الرومانیة التی كانت تصوّر 
الامبراطور وهو يلف دنيا الناس U je‏ إلى fle‏ السموات . وما من شك فى أن هذا هو الذى أوحى بعد 
بتلك المشاهد التى تصور المسيح فى « تجلیه ؛وفى « صعوده » » تلك المشاهد التى ما لبثت أن آحذت مكانتها 
فى الإيقونوغرافية المسيحية » ومنها اقتبس الفن الإسلامى تصاویرہ لمعرا اج الرسول عليه الصلاة والسلام 
حيث صعد إلى السماء اوت رر أن aged‏ و ا ا ام اند ie‏ اج 
الشكلى » ومن ثم ازدرائه واستقباحه ء |S‏ غدت المنحوتات أشبه بمسطحات لا بروز فيها . وثانيها تلك 
التجريدية التى نلمسها فى التصاویر وكذا فى اللوحات الفسيفسائية التى جاءت هى الأخرى مبسّطة Mek‏ 
یستأثر فيها اللون وتألّقه ووضاءته بكل شىء 2 حتی ليكاد ومیض الذهب أحيانا تكون له اه عل 
الرسم . وحين بلغ هذا الفن الذروة فى تطرّفه لم يعد للواقع المادى مكانة فيه بل غدا مزیجا زخرفيا من 
الخطوط والألوان » وهوما اتخذه الفن البيزنطى والاسلامی - - بل وفن الرهبان الأیرلندین ورڈ 
ول الرغم من أن الفن السیحی فی عمومه حاول أن يى شین عن هذا التطرف غير أنه لم بنج من التأثر 
بہذہ الاتجاهات . 

یقول ےا إميل بربيه :3080 Emile‏ : « لقد Get‏ مع GLE‏ الفن السیحی البکر عالم معنوى 
بينه وبين العالم الحسى صراع أشبه ما يكون بذلك الصراع بين الروح والجسد» . فلقد عاش الفن 
المسيحى البکر على غير مواءمة مع العالم الخارجى » متالفا مع العالم الروحان » فإذا هویستخدم رموزا ما 
هوحسى . ومع ذلك ففى الوقت نفسه كانت ثمة مطابقة تامة بينه وبين بعض الأشكال الشائعة فى الفن 
الوثنى وان كان قد أضفى عليها معان جديدة ء فإذا نحن نرى الاله « هرمس حامل الكبش » Hermes‏ 
65 العروف فى الفن الاغریقی fe‏ على هيئة « الراعى الصالح ) “Bon pasteur‏ ء |S‏ نجد 
لفائف الكروم التى لم يخل منها أى فن زخرفى منذ القدم تصبح علامة ترمز إلى السیح( . 


وكان لزاما مع توسع الامبراطورية الرومانية أن تكون للفن لغة عامة مبسطة يسهل على الشعوب 
الملحقة بها أن تتفهّمها ء وكان نتيجة هذا أن استبعد جانبا ما له the‏ بنموذج « الكيف » الیونائی » وحلّت 
عله قواعد يكن للشعوب التى لم يكن ها انذاك نصيب من الحضارة أن تدركها . وكان لزاما على الفن 
السیحی هو الآخر الذى كان ألصق ما يكون بنفوس البسطاء ا مغلوبین على أمرهم أن يجارى رغبات تلك 
الجماهير التی كان جلها من شعوب الشرق الأدنى ء فلقد كانت الأمصار التی غدت إسلامية اليوم ‏ مثل 
مصر وشمال أفریقیا ۔- تضم الكثرة الغالبة من المسيحيين . وعلى هذا حملت لغة الفن أيضا بعض سمات 
الفن الشرقى Bl‏ ترجع af‏ عهود قدية ‏ فإذا هی تسود فیها الواقعية التصوریة( ۰ دیدن الشعوب البدائية 
والأطفال الذين لا تسمو ملكاتهم الذهنية إلى قوة الملاحظة . هذا إلى أن المكانة التی كانت تتبوأها شعوب 
ما بين النہرین ومصر بین شعوب الامبراطورية اڏت هي الأخرى إلى ا حنین إلى التقاليد الفنیة القديمة التی 
كانت سائدة قبل المعجزة الإغريقية 3 اذا الشخوص تصور مواجهة وييضع خطوط مبسطة 3 وإذا نسبها 
لانت إلى الواقع بصلة « » بل تتوافق مع أقدار الشخصيات المصورة ء وہذا اختفی « النظور » وحلّت محله 
یہ مس تو ید مہ ا لود . وكان من الممكن أن یفضی 
هذا المنحى إلى العودة إلى الماضى بعقمه لولا أن تداركه الفكر المسيحى أثناء تطوره فجعل منه أداة مفھوم 
٠‏ () الإيقونوغرافية هى قائمة الموضوعات التی تُعنى بها حضارة من الحضارات أو يُشغل يها عهد من العهود أو يعالجها فنان 
من الفنانين » ومن ثم فهى تختلف عن قائمة المنجزات التی تشمل عدد الصور والتمائیل أو الأعمال الفنية التى تت خلال 


حضارة من الحضارات أو age‏ من العهود أو بواسطة فنان معين ۔ وهى ایشا کل ما يختص بموضوع فنى مصور تصنيقًا 
ووصفًا ٠.‏ ا حجم الموسوعى للمصطلحات الثقافية . لكاتب هذه السطور . لونجمان ۰ 
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Sle‏ جديد . فمنذ القرن الرابع كان ثمة اتجاهان متباينان للكنيسة » (As‏ البعد عن LEY‏ بالتقالید 
الكلاسيكية » (gly‏ ما نادى به كلمنت السکندری وتلميذه أوریجین Origen‏ منذ مطلع القرن الثالث 
بالإفادة من الحضارة الوثنية العريقة الذاهبة » ومن ثم تبوء مکانها . وقد كتب هذا الاتجاه الأخير الغلبة ما 
فيه من مسايرة منطقیة للتاريخ 5 


وتلقاء الوحدة الأمبريالية الرومانية 3 ورثت الوحدة الروحانية المسيحية ما سلف » فسا كادت 
السيحية OS‏ أقدامها وتكون دين الدولة الرسمی حتی انفصمت العروة بينها وبين جماهير الشعب وولّقت 
صلتها بالطبقات الحاكمة » ومن ثم جرت فى ركاب الأرستقراطية ء وبدلا من أن تطرح الفكر الوٹنی 
أضفت عليه مسحة مسيحية . وخلال القرن الثالث وفى مدینة الإسكندرية انتهى الفكر القديم إلى 
« التوفيق » بین العقائد الدينية المتباينة » فکانت هناك أولا العقيدة الدينية الصریة » ثم كانت اليهودية 
الاخذة بتفسير التوراة تفسيرا رمزيا فغدت ا حقائق الواقعية رموزا فكرية » ثم كانت هناك النظريات الق 
انتهت إليها الفلسفة القدية کالپیٹاجورسیة الجديدة والرواقية الجديدة ؛ هذا إلى مھا جميعا وهی 
الأفلاطونية الجديدة » ثم كانت المسيحية الناشئة فى Ate‏ الطاف . ومن جماع هذا كله انبثقت الأفلاطونية 
الجديدة التى بلغت ذروتها على يد أفلاطون خلال القرن الثالث » حين أصبح عالم الجواس ليس إلا وهما أو 
be‏ أو Vp‏ وجود ¢ nothingness (nonbeing)‏ على نحو ما وصفه أفلاطون فى بعض ما قال ما جاء شديد 
الاقتراب من الفكر الشرقى ؛ إذ يقول : « لا مناص فى هذا العالم من أن pa‏ الروح ء ومن ثم ينبغى أن 
تتحرّر من الجسد ا ادی کی تتخطى أمواج الحواس متشوفة إلى الله السامی » . ومپذا کان للأفلاطونية 
الجديدة أثرها الشامل على الفكر المسيحى » ولا ننسی أن القديس أوغسطين كان حین تحول عن الوثنية إلى 
السيحية مُنكبًا على دراسة أعمال أفلوطين التى ترکت فيه ثرا باقيا . على أن امتزاج السيحية بالأفلاطونية 
الجديدة لم باذ تمامه إلا خلال القرن الخامس le‏ يد دیونیسوس الأريوياجى الذى Je‏ خلال العصور 
الوسطى رفيق بولس الرسول » ومن ثم كانت له مكانة مرموقة »> مع أنه لم يكن فى الحقیقة غير أحد كناب 
القرن الخامس الذین تأثروا Le]‏ تأثير بپروکلوس 220605 تلميذ أفلوطين . 


ولقد أسفرت أفكار أفلوطين حين تناولت الغن عن نظرية جالية جديدة نستطيع من خلاها تفهم 
الفن البيزنطى وسب رأغواره : فالمادة تتمثل ظلمة والروح تتمثل نوارنية » وعل الإنسان أن يترك الأولى جانبا 
ليرقى إلى الثانية ء أعنى من الظلمة إلى النور . وكذلك أصبحت الخال فى الفن البیزنطی حيث لا تكون 
الطبيعة الرثیة اللموسة غير وسيلة إلى الروحانية » ومن هنا لم للفت فیھا إلى الواقعية واطرحت جانا 
تفاصيل ما هو مُصِور » واجتزیء بالتخطيط له تخطيطا تجريديا مطلقا . وهكذا حل النور واللون مكان 
« الشكل » ء ول يكن اللون إلا امتدادا للنور » فهو بالق يعنى الاقتراب من الروح الکامنة . لهذا كان لابد 
من إغماض عيون الجسد کی ینفسح الجال لانفتاح عيون الروح « فإذا ما موعصی على العيون الجسدية 
قد تکشف واسثبان للعيون الروحية » أعنى الصورة اخفية ععقستذءاطانعةحم أو ر اللاشکلیة 4 non-Form‏ 
ولكى يبلغ المرء هذه الغاية كان LY‏ له من أن ينطوى على نفسه غير مشغول بأمور الدنيا حتى ينتهى إلى 
مرحلة الاندماج والتسامی الذى لا تسامی بعده » وعندها ot‏ نشوة « الفيض الروحانی ¢ ecstasy‏ التق 
هی جوهر فکر آفلوطین على نحو ما جاء فى سفره و التاسوعات ¢ Enneads‏ : 
يعد الفن عاكاة أو لأغراض سحرية أودينية أوتمجيدية » کیا م بعد کیا كان أيام الإغريق تراعى فيه 
السب على اتساق لابراز ما يُكنّ الموضوع الصور من جال » بل غدا هدف التمثيل التصويرى هو إثارة 
الكوامن الوجدانية الدينية' » وهو ما أكده أفلوطين حين قال ر إن إظهار الانطباعات الخارجية مراد BEY‏ 
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تلك الكوامن الخفية » ء وهكذا غدا الفن للتأمل وإيقاظ الروح لا لإشعال الذكاء وإمتاع الذوق . وعل 
حين كان الفن مع الإغريق موصولا الصلة كلها بالعقل والحواس ٠‏ أصبح OV‏ فوق متناول العين والعقل 
لا he‏ به الوصف الرثی أو التفسير المنطقى أو ما ندعوه اليوم العقل الباطن ‏ ووصفه أفلوطين Sede‏ 
والبهجة وانطلاقة النفس . . . . وهذا ما انتهی إليه بل إلجريكوورمبرانت ثم بودليروديلاكروا الذى قال : 
Ly‏ الانفعال أن ی إلى أشد طبقات النفس انغلاقا یر مشاعر لا مکن التعبير عنہا أو إدركها إلا 
بعبارات یشویها الإمام » » ولعل هذا هو ما قصدہ أفلوطين حين قال « أن GA‏ هو ألا تفکر » . ومن ثم 
فالفن الذى لا ثل ما يمثله تمثیلا محاكيا ولا بخاطب العقل » وکذا الفن الذى يثير الشاعر وحرکها ويوقظ 
الروح لتنہض إلى رژ ى مجهولة وسحرية ء هو بلا شك فن بيزنطى . 
ددن 

ومع ما أعطته المسيحية للعالم من فكر دينى جديد » فلقد أفادت هی الأخرى فكرة جديدة عن الفن 
أضفت عليه ما ضمن له البقاء قرونا عدّة . على أن هذه الفكرة لم تكن ذات مفهوم واحد في شتى أنحاء 
العام السیحی الترامی الأطراف » بل تعدّدت الفاهیم لوفق ما تتأثر به البیثات فكرا وطببعة وحضارة 
Call‏ بيزنطة بين الميول المختلفة شرقا وغربا وبين المطالب الإدارية وبين المبادىء الدينية . وظلّت الثقافة 
اليونانية القديمة راسخة الأقدام فى العاصمة فكان لما الحظ الأكبر فى توطيد LAY‏ العقلان سواء فى 
ee‏ ی رت . ومع ذلك ظلت صوفية الشرق حية قائمة » الأمر الذى حال بین 
الفن وبين أن يغدو عقلانیا جافا > فإذا الصوفية تبث سحرها فى الوسائط المادية مستولية على الروح » واذا 
ھی تخلق لونا من الحمال الآسر . 


. وظلت روما على إبائها التخلى عن النزعة الوضعية التوارثة عن التقاليد الكلاسيكية » فیا إن فاقت 
من هزيمتها أمام البرابرة وتحللت من سلطان الأباطرة الدنیوی حتى التفت حول البابا الذى صمد بعناد 
ور یں ا و اوت تو کس ری 
الذى يجمع بين الرؤ ية النظریة والإتقان العقلى ء وهو ما استغرق آلف عام حتى رسخت روما أسلوہامع 
بزوغ عصر النہضة » على حين أخذت منافستها بيزنطة فى التدهور شيئا فشیثا إلى أن هوت فى النهاية فى 
أيدى الأتراك العثمانيين . 


وكان Ast‏ ما حاولت روما الحرص عليه هو « امس النحتی » وأعنى به تمثيل تمثيل الشكل المجسم أو 
الإيجاه به » وهوما كان غرييا على الجماليات السيحية الشرقة ipl‏ من الادة حی التبس الأمر على 
ضمن تمائیل الأباطرة rere‏ ل ل کے ات 
الوثنية . 


ومع تأثر مدينة رافينا الإيطالية بشخصية الامبراطور چوستنیان کیا سنری بعد ما لبث « فن بیزنطة 
الحديد » الشديد الحفاوة باللون أكثر من « التشكيلية » أن تسلّل إليها . ومع ذلك فقد كانت Send‏ 
بچوستیان رغبة عارمة فى إحياء الامبراطورية الرومانية ء فكان يؤثر التحدّث باللاتينية بدلا من اليونانية » 
كيا استخدم اللاتينية فى صياغة قوانيئه الرومانية الشهيرة » على حين كان بلاطه fhe‏ نزوعا : جو رفح 
الشرقية ال تبدت قبله بفترة على أيدى أسلافه من الأباطرة الرومان . وسوف نلمس هذه الثنائية نفسها فى 
مختلف الفنون التى رعاها ء فعلى الرغم من الومضات الصوفية gail‏ بها نظرات الشخوص المصرّرة فى 
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كنيسة سان فيتالى برافينا فإنها ما تزال تحتفظ بقوة ا حضور السیکولوجی المأثور عن البورتريهات الرومانية . 
وهكذا كانت القيمة النحتية المأثورة عن الفن الرومانی - باستثناء لوحات الفسيفساء ‏ هی التی مهت 
الطريق بعد لأسلوب الصور جوتو المرهص بعصر النهضة . 


ولم تكتف روما بسريان حسّها بالنحت الواقعی - الذی لا يساير نفور بيزنطة من الواقعية ا مادیة - فى 
الأقاليم التى تحت نفوذها وعلى مدى القرون التالية فحسب بل إنها آورئتها Lal‏ حسّها السردی - الناقض 
للتزعة الأفلاطونية الجديدة ‏ أن كانت التعاليم الرومانية تُدْرس » أعنى فى المجتمعات التى تضم مدارس 
البلاغة . وهكذا ظلت مكانة شيشرون وكونتليان بلا منافسة فى هذه المدارس التی حافظت على مفهومها 
الفنى بوصفه لغة تنقل للعين عن طريق الصورة ما ينقله النص إلى العقل عن طريق اللغة . وهو نفس 
الفهوم الذى نادى به هوراس Horace‏ فى قصيدة « فن الشعر » من أن الشعر مثل التصویر ut pictura‏ 
٥٥٥٥٥‏ وهوما يعنى أن تلك العناصر التى تعد سر نجاح التصویر هی بعينها ما يجب أن تتوافر فى الشعر » 
وهو أيضا ما نادى به شيشرون من أن القصيدة تصوير ناطق » وأن التصوير قصيدة صامتة . ولهذا أصدر 
آباء الكنيسة الكايادسيون فى القرن الرابع الذين كانوا أسانذة الفصاحة والبلاغة الدينية والمشربو الوجدان 
بأفكار كونتليان جموعة من البيانات تحدّد للتصوير المسيحى دور « الكتاب ذى الصور الإيضاحية ١‏ » 
فجعلوا مهمته أن يوحى للمؤمن بما توحى به الكلمات » فما يمكن أن تسر به الكلمات إلى الأذن ء كذا 
يمكن للصورة ASI‏ أن Jed‏ به هى الأخرى عن طريق المحاكاة . و يحض على ذلك قرنان حتی جاء البابا 
جريجوريوس الأكبر[ كركور ] ليؤكد هذا المعنى بقوله : « إن الصورفی الکنائس يَغنى بها الآمى بالنظر إليها 
عن الكتب التى لا حيلة له فى قراءتها ٤‏ . 


على أنه ما لبث أن وقع حلاف شديد خلال حقبة « تحطيم الصور » Iconoclastic period‏ بین 
النظرتين الجماليتين للعقيدة اللاتينية التى تقول بالتمثيل الواقعى والعقيدة الشرقية التى تحرم كل ما ییعث 
الحياة فى الماديات » فذهبت صيحات نبقيفورس بطريرك القسطنطينية الذى عزله الامبراطور ليون الأرمنی 
رائد حركة « تحطیم الصور » آدراج الرياح وهويقول J:‏ الرژ ية أوثق للإيمان من السمع » ۰ وکن آن آدان 
جمع عام ۷۵۳ رجل الفن ووصفه بالجهل له بالمقدسات وتصويره مالا يجوز تصویرہ ا مكانه القلب 


وبلغت التصويرية التجريدية ذروتما خلال القرن الثامن الذى شهد أيضا انتشار الفن الإسلام 
ر اللاتشخيصى non figurative art ٤‏ » كما شهد الفن الأبرلندی [ وكان خلال القرن ove‏ يمثل الفن 
المسيحى البکر المتأثر بالفهوم الفنى للأفلاطونية ا حدیدۃ ] أكثر الأعمال الفنية تجريدية عرفها الغرب إلى 
يومنا هذا . 


Joy‏ أیة حال کتب للتمثيل المادى الذى نسميه الیو « الفن التشخيصى 4 Figurative art‏ أن يسود 
آخر الأمر . ومن الفارقة أن سيادئه هذه ترجع إلى جماعات من شعوب بيزنطة الشرقیین وإلى بعض الرهبان 
الذين كانوا على عداء شدید للنظرية الجمالية الغربية . ونتيجة لهذا ظهرت ‏ واقعية قصصية ۱۷۷ کنب لها 
الشيوع ولا صلة ما « بالواقعية التشكيلية » المأثورة عن التقاليد اليونانية الرومانية . وأخذت تلك « الواقعية 
القصصية » على عاتقها أن تنامض حركة تحطيم الصور التى كانت تروجها الدوائر الرسمية » ووجدت هذه 
الواقعية الجديدة متنا لها خلال فترة الاضطهاد فى المخطوطات المرقنة بصفة خاصة التى كان بتولاها 
الرهبان سخا وتصويراً . وهكذا كان هذان الاتجاهان : الاتجاه الرومانی لتصوير الکائنات Figurative‏ 


۱ 


والاتجاه الشرقی النجریدی هما اللذان حدّدا مصير الفن الغربی . وأصبحت البابوية ‏ بجهودها المتصلة 
وفرض نظمها لتوطيد أركان المسيحية التى كانت مهدّدة بالتمزق إلى فرق صغيرة ‏ ذات صلة وثيقة بكافة 
. تقاليد روما الفنية والفكرية . وبعد تغلب البابوية على الاتجاه البيزنطى الشرقی المضاد ‏ الذى اكتسب قوته 
فى فجر العصور الوسطی - کتب النصر لا يمكن تسميته « بالواقعية اللاتينية العقلانية » . ويعود الفضل فى 
هذا الغزو إلى البابا جریجوریوس الأكبر خلال السنوات الأخيرة من القرن السإدس » فبدلا من الرهبنة 
التشرقية ابتدع لونا من التوازن بین الروحانیة وبين الواقعية المادية » ولكى يدفع شر تہدیدات البرابرة لروما 
أوفد بعثات تبشيرية بندكتية إلى البلاد النائية go‏ بلغت إنجلترا محاولة منه فى تخفيف النفوذ الأیرلندی على 
الفنون . وبإدراكه الثاقب al‏ ما يمكن للفن أن يُسهم به فى نشر الأفكار وبتها استن طقوسا 0 
المسيحية اللاتینیة ٦‏ منها الترتيل ا ج ريجورى اللاتيى OM)‏ . وعل الرغم من كل جهوده فلم bat‏ أ 
اقتربت التقاليد الغربية من الاندثار بالقدر الذى اقتربت به خلال القرون الق سبقت العصور 0 
مباشرة ء فلقد تعرضت للخطر داخل ساحة المسيحية نفسها من ot abit el‏ الشرقية الوافدة على 
يزنط « ينا كانت أورياذاتها موضع التهديد والغزومن البرابرة شمالا والعرب جنوي الذين أطبقوا عليها 
الكلاسيكى ؛ فعل حین كان التمثال المجسّم بالحجم الطبيعي والمثل للجسد الانسانی ه وأعظم إنجازات 
الفن الكلاسيكى » إذا الفن يتحول إلى التمثيل الفنى ذى البعدين مستخدما الأساليب الخطية ء وما لبث 
النقش البارز أن استبدل به نقش قائم على خطوط هندسية محوطة محدّدة . les‏ حين كان اليورئريه الرومان 
صورة واقعية ما لبث ا هر تج اخل ييه الملامح وكأنه ينفذ من الحجب الحاجزة ‏ ولا سيا فى 
يورتريهات الفيوم ‏ فإذا الوجوه youll‏ المسطحة المتمائلة تومض بنظرة نافذة متغلغلة تكشف عن سريرة 
الروح > ھی الى مهدت الطريق إلى فن الأيقونات . وهكذا أخذت التجريدية تتحکم تلقائيا فى الواقعية 
إلى أن حلت علها > فاختفت « الطبيعية » أثناء صراعها مع « التجريدية » التى أصبحت سمة النحت 
الحدید 2 کا gill‏ الا یهام بالعمق وجاء مکانه التوزیع رن النی يستمل من الأفكار الجديدة المفسرة 
للاتجامات جو للف ايد نطى اللاحق . 
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كان الإغريق يحتذون فى فنوہم مثلا خالدة لا يجيدون عنہا ¢ وکان نہجھم فى فى الفن يساير پجهم فى 
الفلسفة القائل بنظرية الكل کیا یقول أفلاطون . ول يكن الحال مع الرومان کیا كانت مع اليونان إذ | يأخذوا 
بنظرية ال > وكان فنہم صورة من صور الدعاية السياسية والدينية لا يعنى بغير الأحداث LS tll‏ 
والمواقف العابرة » فلقد كان الامبراطور عندهم ممنزلة لاله مُكل صورته وأعماله عل ll‏ فن دینی . ومن 
مه معبد السلام « آراپاتشیس » فى روما عام ۱۳ ق.م . تخليداً لذكرى عودة 

ات و سوا سس پوری سو صو » فئرى فی 
نقوش المذبح أسرة أوغسطس وهی تسير نحو المعبد » وهی وان كانت تصور الواقع حق التصوير غير انا 
تبدو فاترة عايسة مما ید على التزا شر سو E‏ ات 
لا ینتھی فيا يجلب النفع العام ديد لات رد یلو سی يوان رأكاليل ر 
الفاكهة با كان لهم من تسجيل دقيق ما بقع تحت حشهم . أما النقوش التى كانت على قوس نصر تيتوس 
(۸۱م.) فإنها كانت لتخليد عدوان الرومان على أورشليم وما ظفروا به من غنائم » وا زد :هذه النقوش 
إيحاء بعظمة النصر ما نراه فيها من استخدام لقاعدة المنظور ولتقنيّة الضوء والظل « والانتقال المفاجىء من 
الحركة إلى السكون . كذلك نرى النقوش على عمود تراجان (١۱۱م‏ .) تحكى ملحمة عسكرية فى تفصيل 
وإسهاب فی صفوف حلزونية حول العمود الرخامى لتصور الحرب فى إقليم داكب [ رومانيا ] ؛ وكانت هذه 
النقوش هى بداية انحراف الأسلوب gall‏ عن الكلاسيكية التى استتبا الإغريق . ومن هذا ظهور 
الامبراطور فى صورة مكزرة تحول بين تتابع الأحداث » وعدم التناسب بين أشكال الشخوص والخلفية 
المعمارية » ومعا ٰة أشكال الشخوص فى ols, « She‏ ذلك کل إرهاصا بحلول فن جديد هوفن العصور 
الوسطى ۰ وهو ما تمثل فى عمود ماركوس أوريليوس ( ۱۷١‏ --۱۹۳م. ) الذى سجل انتصار الرومان على 
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السرماط . وهكذا أخذ الفن الكلاسيكى يختفى شیئا فشیثا . وأخذت معه القصص الصورة أسلويا آخر 
مبسطا » |S‏ أخذت تقنية التعبير صورة إجمالية . وعلى الرغم من خرص الامبراطور هادريانوس على 
. الالترام بتقاليد العصر المتأغرق الفنية فان ار الفن وجهة جديدة oa‏ یج 
هذا اه الجديد ما نال الأسر call‏ كان منہا أعضاء مجلس الشيوخ من انحلال وانفكاك ء ثم تداعى 
التقالید التى كانت تحکم الثقافة اليونانية ء والبعد عن المثل العليا لاحلا التى كانت تلتزم بها الجمهورية 
الرومائیة » ثم ما بدا يظهر للجيش من سطوة ونفوذ ء وكذا ظهور طبقات جديدة وافدة من كافة أنحاء 
الامبراطورية بدت تستولى على زمام السلطة Pas:‏ و سو سا لبها Oa‏ کرس انها 
« الرهافة الشكلية » والمحاكاة الأمينة للطبيعة والعناية الفائقة بالقيم التقنية المأثورة عن بواكير العصر 
الامبراطورى سر 0 رأينا الفيلسوف أفلوطين يقول إن الفن لا ينبغى أن یقتصر على 
محاكاة الطبيعة المادية وحدها بل ينبغى أن يكون نقطة انطلاق نحو التجربة الميتافيزيقية لكى يتيح للمشاهد 
أن يدنو من « العقل الڑغی » ail‏ هل لد وخلق افبة الى یستلیم بها الفنان أن يفيض الروح فيا 
يصنع . على أن الحكام الجدد كان لا يعنيهم من الفن إلا أن يكون صورة معبرة عن سطرة السلطة 
وجبروتها ء وهو ما نرى أثره فى مجموعة [SLE‏ الأباطرة الأربعة « تتراكى » المستندة إلى جدار كنيسة القدیس 
مرقص بالبندقية ( لوحة ۳) والتى ترجع إلى سنة ۳۰۰م » فهى رمز للتجهم والبطش اللذين يتصف ہما 
العتف العسکری . وبذلك غدت الصور والتمائیل من جدید رموزا لأفكار لا ملا انسانية کیا كانث الخال 
مع الإغريق [ انظر ا جحزء العاشر من موسوعة تاریخ الفن: الفن الرومانی لكاتب هذه السطور ]. 
على أن هذا التطور مضى شيئا فشيئا ء إذ نرى أنه فى أوائل القرن الرابع أفضى الحفاظ على رعاية 
الفن الوثنى إلى إحياء التقاليدا لح أغرقة فى روماء وبقى هذا الإحياء ملحوظا فى الفن المسيحى ۰إ 
كانت المسيحية لا الوثنية هى التی حفظت البقية الباقية من الفن الكلاسيكى الذی كاد يوشك 
أن ينمحى . وكان فن السراديب قبل اعتراف الدولةبا لمسيحية عام ۳۱۳ هو الفن السائد فى روماء 


لوحه ۳ : تماثيل الأباطرة الأربعة « تتراكى » . كنيسة 
القديس مرقص بالبندقية ۔ 


کی ری سج مہ 
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فكان ما joa‏ على جدران المقابر من محرو فردية وطيور وأكاليل زهور و إیغال فى الإيهام » 
کان هذا كله يعبر أصدق تعبير عن أحاسيس المواطن الرومانى وذوقے » ومن ثم كان فنا 
شعبيا يساير فى نفس الوقت فى الأباطرة الفخم الجليل . ولقد صر السیح أول ما صوّر 
ails,‏ إله من abl‏ الرومان أو فيلسوف من فلاس فتهم أو صبی يحمل على كتفيه حملا ء وكذا نرى 
صور العذراء وكأئها من ربّات البيوت الرومانيات وكانت الكنيسة كلما هيمنت وأخذت تعاليمها تسود 
ومطالبها تتحدّد مضت شيئا فشيئا نمی تصوير مشاهد من العهدين القديم والجديد حذت فيها حذو التراث 
الیونانی الرومانی . وكان هذا فى الوقت عينه الذى علا فيه شأن الأسلوب الفنى الحدید الذى زلزل من أركان 
الأسلوب الكلاسيكى . وهكذا كان الفن الکلاسیکی اللاحق الآخذ فى الزوال بمثابة الهد الذى احتضن 
الفن المسيحى المىكر » مثال ذلك لوحات الفسيفساء ىکنبسة سانتاماریا ماجورى بروما من القرن الخامس ء 
وضريح جالا يلاشيديا برائینا ما يدل على OF‏ الفنان يعبّر دوما عن الاتجاه المعاصر له . وبهذا لم تكن ثمة 
محاولة لتشكيل فن مسیحی معين يساير نشأة العقيدة الحديدة . على أنه بات من المستحيل العودة إلى أشكال 
نقوش معبد السلام وقوس نصر تيتوس حتی وإن أوحت الكنيسة بذلك . فلقد عاشت الكنيسة أولا ولأمد 
طويل فى شك من أمر التصویر أتبيحه أم تحظره . وكان لابد من أن تر قرون عدّة قبل أن تتجه الامبراطورية 
الرومانية الشرقية فى القسطنطينية إلى cert‏ يشل الاله دون أن تتهم الكنيسة بالزندقة ودون أن يخاف على 
الژمنین من أن پرتڈوا إلى dake‏ الأوثان . 

وقد آسّس مدینة بيزنطة ‏ تلك البلدة اليونائية الصغيرة الواقعة على ضفاف البسفور فی عام TOV‏ 
ق.م ملأحون من میجارا » وعندما أحس أباطرة الرومان بحاجتهم إلى عاصمة إدارية جديدة للدولة بعد أن 
غدت روما على مدی بعيد من جبهتی الحدود اللتين كانتا تتعرّضان لتهديد مستمر » وهما الحدود الأرمينية 
السورية وحدود الدانوب ء جعل مکسیمیان میلانو عاصمة لحكمه وجعل دقلديانوس نيقوميديا فى الشرق 
عاصمة له » ثم حاول قسطنطين أن يعيد بناء طروادہ من جديد » ولكنه ما لبث أن انصرف عنها إلى بيزنطة 
التی كانت ھا مزاياها الجخرافية والاقتصادية والاستراتيجية ء ومن ثم أعاد تخطيط مدينة بيزنطة وہناءھا ء 
وتم له ذلك فى ا حادی عشر من gle‏ ۳۳۰ . : 

وعلى الرغم من أنه سمّاها » روما الجديدة » إلا أن للواطنین آصروا على تسميتها بالقسطنطينية ر 
لذكرى مؤسسها ولکی Sty‏ قسطنطین لاس عل الإقبال على تعمير الدینة وهب العامة د الخبز »وه 
لم « اللاعب » على غرار ما كانت عليه ال فى « روما القديمة » . وعلى حین كان القسم الغرى من 
ا ع یی Wie Ee‏ 
سرد می و 9 ۰ ڑا ag‏ لا بارو BARÊ‏ القن كان 
وس مو 9 :اس Chi-RhoP‏ لك یل خوضه e‏ 
فى الأصل لواء حرب رومانی بعد أن زینه بعلامة السیح OK‏ ء ودلك قبي 
ميليقيا عام ۳۱۲ ضد خصمه ماكسنتيوس . 


وعندما حص الامبراطور قسطنطين الأعظم بيزنطة يوم ۱۱ مايو ۳۳۰ لتكون عاصمة للامبراطورية 
الرومانية نشأ للتو ذلك التحالف بین السلطة الامبراطورية والعقيدة الدينية التى لم يكن قد مضى على 
اعتراف الدولة مها سوى سبعة عشر عاما . ونشأت و روما الجديدة » تباین « روما الجديدة » الى كانت 
لا تزال متعلّقة بشعائرها وعاداتہا الوثنية . وسرعان ما تحولت العابد البيزنطية الوثنية إلى متاحف » إذ م 


مه 


يكونوا يبيحون فى القسطنطينية عقيدة غير المسيحية أن تعيش إلى جانبها . فبعد أن اعتنق قسطنطين 
المسيحية آضفت عليه الکنیسة سلطة الميمنة المطلقة باعتباره ظل الله على الأرض كا كانت ا حال مع الوثنية 
حتى لا محس أنه فقد شیئا من هيلمانه فتفقد الكنيسة بذلك نفوذ الامبراطور إلى جانبها ء فقوة الامبراطور 
من قوة الله » وليس الامبراطور غير كبي ركهنة الآ هة على الأرض . ومنذ أن أخذت الدولة بالمسيحية كان فن 
العاصمة معبرا عن هذا المعنى » فغدت صورة الامبراطور لها مكانتها نی القلوب من التقديس والاجلال » 
وغللا الناس فکانوا يسجدون ها وجي جا پالشموع ورفن ھا البضور . وجاء هذا الإكبار لصورة 
الامبراطور سابقا للاکبار الذی حظیت به بعدُ الصور الدينية منذ النصف الثانی من القرن السادس » ومن 
هنا ری أن السيحبة کانت آقرب ما یکون إل ما DIS‏ موجودا قبل فی الوثتية من [کبار للا پاطرة ة بلغ Jo‏ 
التأليه . ولقد عاش الفن خلال التاریخ غ البیزنطی كله رهنا بمشيئة الأباطرة ة ومن tell‏ یوجهونه حیث شاءوا 
على الرغم ما جاء عرضا من مقاومة آثارها البطاركة والرهبان أثناء حركة تحطيم الصور . وكان الأمر فى 
غرب آوربا غيره فى الشرق » إذ كانت السلطات متنازعة بين البابا والأساقفة والمطارنة والامبراطور والملوك 
وطبقة التجار » يتنافسون جميعا فى رعاية الفن » ومن أجل هذا كانت أساليب الفن مختلفة لوفق نزعاتهم 
المختلفة . وعل الرغم من نفوذ الامبراطور قسطنطین الطاغى فى روما الجديدة ‏ القسطنطينية ‏ ظلت روما 
القديمة ها ذكرياتها » إذ كانت هی المهد الأول للمسيحية حيث نشا فيها الكرسى الرسولى للمرة oe‏ 
ثم إن باسمها تسمّت الدولة الرومانية . کیا قد ظلت إلى أواخحر القن الرابع غير بعيتة عن ماضيها الوثنى با 
كان فيها من معابد وثنية كانت قد أنشئت حدیٹا AW‏ القديمة » إلى جوار مراكز فنية تنتج لوحات كلاسيكية 
بديعة من العاج ذات طيّات ۔ ولا شك أن أشراف روما کانوا لا يزالون يرون القسطنطينية قاعدة عسكرية 
وبحرية فحسب ومدینة محدثة انتزعت وجودها بما سطت عليه من المدن الأخرى بعد أن عرتها ما كانت 
تزدان به . وم يكن يدور بخلدها أن القسطنطينية ستصبح یوما منافسة لغيرها من المدن العروفة كأنطاكية 
والإسكندرية بتقاليدها ومدارسها الفنیة وىقصورها ومعابدها ومكتباتها ومسارحها » فما بالك پروما الق 
كانت لا تزال تنبض با حياة والتی مضى موتا بطيئا غير ملموس والتى كان ماضيها ما يزال ماثلا لا یکن 
إغفاله ؟ 


dy‏ عام ۳۲۵ أصبح لاسم قسطنطين مكانته فى التاريخ المسيحى للمرة الثانية » وذلك عند نشوب 
الجدل بين آریوس السکندری وبين أسقف القسطنطينية حول الطبيعة الإلهية للمسيح . وعندها دعا 
قسطنطین أساقفة الكنيسة لأول جمع مسکون فى نبقیه الذى استنكرناراء اريوس » وہہذا وضع قسطنطين 
الأساس OF‏ تصبح الكنيسة السيحية خاضعة للامبراطور الذى غذا « نظيرا ہے سس وت بل 
أصبح « الرسول اثالث عشر » . وكان لا بذلته أمه هيلينا (هيلانه) فى بيت المقدس أثره الأکبر فى التفاف 
الشعب حوله روحيا » فلقد عثرت بعد الجهود الجبارة فى الحفائر التى كانت تشرف عليها فوق تل الحلجئة 
على الصليب الذی سب عليه السيح ومحه لیا cel cpl‏ لبا معه » وكذلك عل الخ لق شاك 
۳ ىر ا ا . وكان لهذا الكشف صدى 
عميقا فى جميع أنحاء العالم السیحی » الأمر الذی نالت به أم الامبراطور جلالا روحیا كان له أثره على ابنها 
قسطنطين 


وقد استطاع ثيودوسيوس الأکبر ( 49" ۳۹١‏ ) أن یہادن قبائل القوط واستطاع بعد أن يجندهم 
لخدمة أهداف الدولة » وكان أرثوذكسيا متعصبا شديد الوطأة على الوثنيين والحراطقة » وهو الذى عقد 


o 


الأباطرة الذين حكموا الامبراطورية المترامية الأطراف بمفردهم » فحین وافته منیته فی عام ۳۹۵۰ ترك حکم 
الامبراطورية موزعا بين ولديه الاثنين 3 القسم sll‏ منہا لأركاديوس والغری طونورپوس » وكان هذا 
بدء حقبة جديدة فى تاریخ الامبراطورية إلرومانية إذ انفصل الشرق عن الغرب نہائیا وغدا بجمل اسم 
« الامبراطورية الرومانية الأرثوذكسية » . 


ولقد شهد القرن الخامس غزوات البرابرة التى هت من كيان الغرب فلم يعد للامبراطور وجود على 
حين ظلت امبراطورية الشرق صامدة على الرغم مما شنته عليها قبائل القوط وامون من غارات عبر 
الدانوب ley.‏ حين بقيت الامبراطورية الشرقیة قائمة لم یکتب للامبراطورية الغربية الوجود بعد التقسيم 
إلا قرنا ونصف قرن . وعل الرغم من هذا ظلت التقالید الرومانية حيّة إلى نہایة القرن السادس » وإن كان 
الشمال الأفريقى قد ال إلى حكم قبائل الوندال انذين أصبح لهم أسطول اتخذوا قاعدته فى قرطاجة » 
وقضى هذا الأسطول على السطوة البحرية للرومان . 


هذا ما نعرفه عن روما الت كانت قد تعرضت لعدوان القوط عام 4٠١‏ وانتهاب الوندال عام £00 
وغزوات ريسيمر Recimer‏ عام 4۷۲ ۰ ثم ما أصابها آخر الأمر حين نزل آخر أباطرتها رومولوس 
آوغسطولوس Late OS ye‏ صبيًا ‏ عن عرشه لأودو ٹھاکر Odovacar‏ من القوط الشرقیین Ostrogoths‏ ء 
وہذا غدا البرابرة هم المهيمنين على غرب آوربا .-وغدت روما مع هذه del‏ ومع انکماش سيادة أشراف 
الرومان لا تعد من المدن الرثیسة بل مدینة مغمورة ليس للفن فيها وجود ذاق بل أصبح الفن فبها مستجلبا 
من فنون الشرق .الأدنى أو يجتر الذكريات الجامدة للصيغ الزخرفية الماضية . وبعد أن كتب لروما 
الاضمحلال أخذت أهمية القسطنطينية - التی جلها وقواها ال ٹیودوسیوس - تزداد شیئا فشيئا ولا سيا بعد 
أن انتعشت اقتصادیاتہا على يد الامبراطور أناستازيوس ( ۱ - ۵۱۸ ) الذى بلغ الاحتياطى فى عهده 
عشرين وثلاثمائة آلف رطل من الذهب . وهذا خر ما ليث أن انتفع به الامبراطوز چوستین ( 8۱۸ - 
۷ ) خلال مدة حكمه al‏ بلغت تسع سنين فى وضع الأسس الحضارية لمن جاء بعده » وهو الامبراطور 
چوستنیان ( ۷- ۵10 ) وزوجته الامبراطورة تيودورا ( ۵۲۷ - ٩4۸‏ ) . هذا إلى أن أنطاكية وهی ثالثة 
مدن الامبراطورية الرومانية الشرقية بعد القسطنطينية والإسكندرية كان قد أتى le‏ زلزال عام ۵۲۵ . 
وبرغم إعادة تشيبدها إلا أن الفرس احتلوها عام 1۱۱ ثم مالبث العرب أن استولوا عليها عام ٠۴١‏ » ولذا 
الإسكندرية هى الأخرى itl‏ .فى التدهور بعد أيام البطالمة حين احتلها الفرس عام ٦٦۷‏ ۰ ثم انتهت إلى 
يد العرب عام ٦٦٦‏ . 


ولقد بقيت معام الفن الكلاسيكى فى سوريا وفلسطين أيام حكم الأمويين مع ما دخل عليها من 
إضافات وتعديلات أضفت عليها رونقا وبهاء . ففى عام ۱ زخرفت جدران قبة الصخرة بالقدس 
بلوحات فسيفسائية رائعة قريبة الشبه فى طرازها من بعض زخارف الفسيفساء فى إحدى غرف كنيسة أيا 
صوفيا . وفى عام ٥‏ آضیف إلى صحن المسجد الأموى بدمشق ما جمله من لوحات فسيفسائية حمل 
مناظر طبيعية وعمائر للخيال فيها نصيب مع إضافات عليها مسحة من الطابع الشرقى ( لوحة CLs ) ٤‏ 
كانت کت إلى الفن البیزنطی فى مستهل القرن الخامس بسبب(۳) . كذلك نجد أرضيات قصر أحد الأمراء 
العرب عام ۷٢٢‏ بخربة المفجر قرب أريحا مصنوعة من الفسيفساء . ونطالع فى النصوص الأدبية ما يشير إلى 
أن هذا الفن بضناعه ومادته مردّه إلى القسطنطينية ء غير أنه من الثابت أيضا أن هذا الفن بصناعه ومادته 
abs‏ هو الآخر إلى سوريا ؤمصر والعراق . ولقد كان الأمويون يعرفون حق المعرفة منابع الفن الق كانوا 


. ۷ 


لوحہ 4 : لوحة فسیفساء لشهد طبیعی fhe‏ على هر . مضمار السباق . مدخل السجد الأموی بدمشق ١٠۷م‏ . 


يستقون منہا ما جمل دورهم ومبانيهم ومساجدهم ء كا كانوا يعلمون أن القسطنطينية على رأس 
المنابع التى ازدهر فيها الفن Lily‏ القمة بين مدن البحر المتوسط . 
وبسقوط الدولة الأموية فى منتصف القرن الثامن وظهور الدولة العباسية اتجه الفن فى الشرق الأدنى 
وجهة جديدة » فقد,اختارت الدولة العباسية بغداد عاصمة لها ء ومن ثم أخذ OLS‏ المدن السورية والمصرية 
٠‏ يضمحل شیٹا فشيئا . وعلي الرغم من أن اليعاقبة قد أخذوا يحذون فى تصاويرهم حذو الفن الكلاسيكى 
إلى القرن الثانى عشر غير أنا نجد إلى هذا لوحات فسيفسائية ثیة بيزنطية قليلة وكثرة من الأنسجة المختلفة على 
طراز إسلامى معن أساسه الزخرفة الفارسية والعراقية بدلا من الطراز الأموى الواسع التلفيق والانتقاء . 
وهكذا كانت انتصارات القوط والوندال فى غرب أوريا والدمار الذى أتت به الزلازل والغزو 
الفارسى والعربى وانتقال دولة الإسلام من سوريا إلى العراق ونشأة أسلوب gh‏ إسلامى يقوم على فن 
الرقش أو التوريق المتشابك « آرابیسك » الذى يجمع بين زخارف الخط المحسن مع الصيغ النباتية 
وافندسية » كل هذا جعل القسطنطينية التى كان إليها احفاظ على تراث اليونان والرومان أصبح ليس Ub‏ 
من هذا إلا حظ قليل . وحين pole‏ العرب القسطنطینیة عام ۷۱۷ كان رذ الامبراطور ليون الثالث لهذا 
ور سر وس وو و الأوربية . ومنذ هذا الحين لم 
تعد القسطنطينية ا لحصن الشرقى للمسيحية فحسب بل أصبحت بثابة القلب والضمير لفكرة جديدة هی 
وجوب المحافظة على توازن القوى فى الشرق الأوسط » ور تكن هذه الفكرة التى زا من Geld‏ ظهور الأتراك 
السلاجقة وزحف الشعوب الصقلبية المتواصل على الحدود الشمالية والغربية » لم تكن هذه الفكرة جلية 
لسكان غرب أوربا آنذاك » BB‏ سكان الغرب من أوربا يستولون غلى القسطنطينية طامعين فى ثرواتها 
يدفعهم إل ذلك الحسد والجشع ء فأصبح الباب مفتوحا أمام الأتراك العثمانيين کی يعاودوا الكرة لغزو 
القسطنطینیة » وہذا انتهت الامبراطورية الرومانية الشرقية . 
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الفن المسيحى البکر‎ 


لم تكن للمسيحية الوليدة نظرة فنية » فقد نظرت إلى الفن على أنه من أسس الوثنية التی لا تتورع عم 
هو داعر فاحش » ومن هنا كان رضا السیحین الأوائل على اليهود فى نفورهم من التصاوير . ونلاحظ أنه لم 
تكن في الرسوم التی‌امتلات مها سراديب الموتى | لسیحبین"*۱) ثمة تکوینات تاريخية إلا فى القلیل.وھکذا 
لم نجد مشاهد تعبر عن التاريخ المقدّس ء كا لم نجد ما يصور قصص الشهداء » وكذلك لا نجد أية 
پورتریہات مقدّسة » إذ كان « فن السراديب » فنا رمزيا بحتا يعتمد فى التعبير عن الأفكار الأثيرة عند 
المؤمنين على الزخارف الميثولوجية والموضوعات الرعوية والزيفية الكلاسيكية . ومن هنا أيضا أصبح ما هو 
سار وشائع من تكوينات تصويرية متأثرا بأسلوب الصور الجدارية الكامبانية ذات الطابع السکندری . كا 
أسرف هذا الفن فى استخدام الرموز مثل المرساة والسمكة والحمامة التى ظهرت أول ما ظهرت فى الشرق 
الیونانی بأنطاكية والإسكندرية » كا أضفى على كل إبداعاته طابعا شاعريا » “فصور السیح فى صورة 
« الراعى الصالح » يرعى قطعانه ‏ أى أتباعه ‏ كما يرعى الراعى غنمه ء أويرد إلى حظيرته من خلا قلبه 
من OLY!‏ . وهو ما نراه فى تصوير جداری على سقف جبانة كاليستوس بروما من مستهل القرن الثالث 
( لوحة ه ) حيث نرى مشهدا لراع fot‏ على عاتقه خروفا » رامزين بهذا إلى المسيح . وهذا الشهد وإن 
كان وثنى الأصل غير أن فى قول السیح : أنا هو الراعى الصالح » والراعی الصالح يبذل نفسه عن الخراف 
[يوحنا ۱۰ : ۱۱ ۱۲9 ] ما یژیده . 


2 وثمة لوحة فسيفسائية من القرن الخامس فوق نافذة صغيرة تعلو مدخل ضریح جالا پلاشیدیا تمثل 
الراعی الصالح بربت على خطم نعجة ( لوحة )٦‏ ۰ فنری السیح مرتدیا زی الأباطرة دلیلا على ملکه 
الأخروى 3 ونلحظ اتجاه الأغنام أن كان موقعها من الصورة نحو المسيح المسك بالصليب d‏ يذه 
البسری » والصلیب هو عصا « الراعی الضالح » الرامز لقدوته وارشاده وافتدائه : 


وكا صوّر هذا الفن « الروح الخالدة ؛ فی صورة مریم وهی تضرع بين رياحين ات كذلك شغخف 
الفنان السیحی الأول بالتصوير الرمزى اللیء بالدلالات الغامضة التى تخفى الا على من لقن أسرارها » 
وهو ما نراه فى صور پسیخی وأورفيوس ودانيال ويونان [ يونس ] مثل لوحة ہ يونان النبى فى بطن 
الحوت ٠(۲‏ التى صنعت من الزجاج المنقوش الب ( لوحة ۷ ) » هی من خلفات القرن الرابع وجتفظ 
بها متحف اللوقر . 1 


وفى أحوال قليلة مزج هذا الفن الرمزية الساذجة بفلسفات الشرق العميقة » ونستطیع القول إن 
الفن السیحی كان فى مظهره قبل أن یستقر الحال بالکنیسة فنا بسیطا كل البساطة من مألوف الشعب + 
وأسهم فيه الشرق إسهاما كبيرا . ولقد كان للثورة التاريخية العظمى التى تمخض عنبا انتصار السیحیة نی 
مطلع القرن الرابع تأثير واضح على الفن » فإلى ذلك الحين كانت المسيحية تنتشر فى الخفاء لما لقيته من 
اضطهاد >" وعندما غدت دين الدولة الذى يدين به الامبراطور ویحمیه أسفرت عن نشاط فنى خارق ۰ 


۹ 


لوحه ٥‏ : الراعى الصالح . تصویر جدارى على سقف لوحه ٦‏ : الراعی الصالح يربت عل خطم نعجة . 
tle >‏ کالیستوس يروما ۰ مستهل الفرن ضریح جالا پلاشیدیا ۰ القرن ا ماس 
الثالث . فسيفساء . 


فأصبحت الكنائس تشاد أكثر انفساحا وأوفر جمالا ء ومن هنا أحذ الفن السیحی يبدو بزخارفه ذات الرونق 
والبهاء فى العمائر . 


وف نہایة القرن الرابع جد حول هذه الأفكار الجديدة أسلوب متطور . فلم يعد بعض رجال الكنيسة 
يرون التصوير فنا باطلا لا طائل تحته بل عدّوه وسيلة للإسهام فى تعليم اللؤمنين وتنشئتهم ؛ فما تفعله 
الكلمة المسموعة فى الأذن تفعله الصورة الصامتة فى العین . وكا أن الفنان المصور يستخدم الألوان كتابا 
ناطقا ٠‏ كذلك كان التصویر الصامت ينطق فوق الجدران . ول يقصد بهذا اللون من التصوير « التصوبر 
الکلاسیکی » امثير للاعجاب والراوی للمغامرات ‘ ولكنه كان زخرفة 4 ذات عع تاربھی تمل النصح 
والمداية › ظهرت أول ما ظهرت فی البازيليكات منذ بداية القرن الخامس على Ll‏ تتمة للموضوعات 
ا مرويّة فى الكتاب القدس لوفق ترتيبها الزمنی أو لتسجيل حياة الشهداء وما تعرضوا له . وكانت العناية 
الكبرى بالپورتریہات إحدى سمات التصوير المسيحى فى هذه المرحلة 3 حيث بانت أكثر Bo‏ وأمس 
بالناحية التارية » کیا أخذت یہ و سا بويا oh de‏ اوري 
المصورة على جدار بمدفن آل أوريليوس بروما ( لوحة ۸ ) من نماية القرن الثالث أو مطلع القرن الرابع » 
حيث نرق العینین مصویتین نحو المشاهد وقد تتجاوزانه » كا تبدوان بارزتين بين خطوط مورْعة ولسات 
رهيفة هنا وهناك تجعل الوجه یرف LLL‏ لوفق تقنیة التصوير الوثنى الشائعة وقتذاك بروما . كا تعكس 


1 


15 


مذغب . القرن الرابع . متحف | 


الحوت . زجاج منقوش 
للوقر . 


ال 


رأس أحد الجواريين ۰ 
أوريليوس فى روما . 


لوحه ۷ : 


یونان النبى فى بطن 


تصوير جدا 


pak ری‎ 


3 


نظرة هذا احواری إشراقة ds‏ مشعة Gi‏ ورسالته . وتتجاوب هذه الصورة مع صورة جدارية أخرى مقابلة Ub‏ 
فى نفس القبرة ة نمثل السیح وهو يعلّم تلاميذه . كذلك غدا تنسيق الشخوص فی ترقيب يتميز بالتماشل 
الشدید الصحوب بوقار متکلف . وبدلا من « الراعی الصالح » فى رسوم السرادیب برقته ووداعته بتنا 
الآن نری صورة « السیح الظافر سيد العام » بعد أن ضاق الناس بصورته الوادعة GSU‏ التی 1ئ" 
روا ابا لا تمد لبق mies‏ ال fen‏ »ناس بتصف بسبات او . وأضحى من 
واجب الفن أن یُبُرز هذه الصفة وكأنه امبراطور سماوى على نحو ما كان يصوره جیا a‏ 
ثوبا فاحرا وأضفوا عليه سمة الجلالة » وأجلسوه ه على عرش مرصّع بالذهب والح ء رافعا يده فى إيماءة 
کی دی العا س یہ غلية پوجو خوله جاشید من ESM‏ وارسل شش 
والقديسين . وليرفعوا قدره لم يروا فيه سيّد العام ذا القدرة بلا حدود فحسب » بل المسيح الديان . ومن 
هنا بدأ ظهور مشهد و يوم الحساب » منذ القرن الرابع لاعلى أن المسيح هو « الراعى الصالح » الذى 
يفصل قطعانه الأخيار عن الأشرار ‏ وإنما کی دأب المصورون البيزنطيون فى تصاويرهم ‏ على أنه ملك 
الملوك » fey‏ جانبيه حاشيته القدسة على وفق مراتبهم بوصفه « SAL‏ يوم الدينونة » ء ؤهو ما يختلف 
الاختلاف كله عن فن السراديب ۔ 


وحين أصبح الفن المسيحى هو الفن الرسمى للدولة غدت المسيحية ھی الأخرى ذات صلة وثيقة 
بالسلطة » وحين حظی الفن المسيحى بتشجيع وسخاء الأباطرة والبلاط شاعت فيه الرتابة . يدلنا على هذا 
٠‏ احتفاظ الدارس الفنية الاقليمية أمدا طويلا بمنجزاتها المتنوعة التلقائية ء فكانت مدن سوريا ومصر المتأغرقة 
مشل أنطاكية والإسكندرية خلال القرن الرابع كله ذات أثر فى توجيه الحركة الفنية أكبر ما كان 
للقسطنطينية ٠‏ ذلك أن البلاط الإمبراطورى كان إليه ترجه الإنتاج الفى BB‏ نون السیحیون رون 
بالأهة الإمبراطورية » وإذا خيالهم يسبح فيا كانت تقع عليه أبصارهم فى حفلات البلاط ء وإذا 
تصاويرهم تنقل إلى عالم الروحانيات مراتب يعلو بعضها بعضا أشبه ما تكون بالمراتب الاجتماعية 
الدنيوية . ومن هنا نتبين كيف طوعت الكنيسة مسارها نتيجة ارتباطها بالسلطة القائمة . ثم كانت رغبة 
ديئية جديدة خلال القرن الرابع لتطوير الفن المسيحى ليصبح ذا أثر تعليمى » فإذا ثمة تقاليد جديدة وأغاط 
مستقرة تدخل | ال الفن المسيحى غدت صيغا لا فعدئ عنما ونستطيع القول بأئه قد جذت فى القزئين 
الرابع والخامس و إيقونوغرافية » محدّدة . فعلى حين كان ة فن السرادیب فيا مضى يصرر المسيح بوجه فق 
رومای » أخذ الفن المسيحى مع إطلال القرن الرابع يصور السیح CME‏ کے رت 
« رسالة لتتولوس » Lentulus‏ عل La Lettre‏ - وهو سفر من الأسفار المنحولة يرجع إلى القرن الرابع 
الخامس ۔ حيث نرى صورة ة پسوع وعیناء لازورديتان وشعره مل قد اد عل لشن وات 
خصلاته إلى النكبين » هذا إلى آثار أخرى تمت إلى الفن المتأغرق . ثم ما لبث الفنانون السوريون أن 
رسموا السیح بلحية سوداء وجعلوها علامة ميّزة له » اد مہ رہ کی کا 
يكن هذا النمط عاما بل كان لکل إقليم نزعته الخاصة . وخلاصة القول فان الفن المسيحى فى ظل القرن 
الرابع نزع نزعة شرقية » وهذا لا كان من انتقال العاصمة من روما إلى القسطنطینیة فى الشرق » كا انتقل 
إلى الشرق أيضا سلطان المسيحية ء ومن أجل هذا نشأت فى مصر وسوريا الحرطقة المسيحية خلال القرنین 
الرابع والخامس . 


51: 


- س 
فنون القرن الرابع والخامس 


من Thal‏ نه لم يبق من بيزنطة التى كان إلى قسطنطین تأسیسها غير أطلال مبعثرة هنا وهناك » فلم 
نعد نرى أثرا للمعابد ولا للکنائس ولا للقصور ولا للأروقة ولا للبازيليكا التى كان مجلس الشيوخ يعقد 
فيها جلساته » ولا لتمثال زيوس من دودونا ولا لتمثال أثينا من لندوس بجزيرة رودس ولا لحمامات 
زيوكسييوس Zeuxippus‏ ولا لمضمار السباق ولا لمنحوتات « فورم » قسطنطين . لم يبق من تلك الآثار 
القدية الى كانت تع بها الدین غیرالعائیل البرونزية للخيل الى رن OW‏ واجھة کی دیس مرقص 
بالبندقية ( لوحة ٠ ) ٩‏ وكذا لم Gu‏ غيرعمود الأفاعى البرونزی الذى استجلب من معبد أپوللوبدلفی وهو 
قائم الآن فى الیدان الفسیح المتد أمام مسجد السلطان de‏ پاستنبول » هذا ال بقایا من منحوتات رخامية 
بمتحف استنبول UW‏ مما يدلنا على ثراء الفن القديم الذى كانت تزخر به القسطنطينية یوما ما ء وكانت 
تلك البقايا تعد على مر الزمن وفى فترات مختلفة مصدرا من مصادر « الشکل gil‏ » الذى عنه أخذت 
التيارات الفنية وأثْرت به الطراز البیزنطی . وعلى af‏ حال فإنه ل يبق فى القسطنطينية من الفترة التى تلت 
تأسيسها من النحوتات والصلبان وغيرها إلا قطعة يتيمة من تابوت من حجر البورفير مزيّئة بولدان الحب 
وأكاليل الزهور » وأغلب الظن آنه ز نقش ‏ مصر . 
وکانت العملة لتاق سكت لتخلید ذکری تأسیس الدينة قد Cut‏ عل dol‏ وجهیها صورة 
للامبراطور قسطنطین الأول وعل الوجه الاخر صورة تجشد المدينة ليس وراء‌ها أى مبدأ جدید من حيث 
الطراز y‏ لوحة ٠١‏ ) ء فلقد جاءت تلك الصورة الجسّدة للمدينة المسيحية الجديدة لوفق التقالید المتأغرقة 
دون أن تشتمل على رمز من رموز المسيحية ء فثمة امرأة تجسّد المديئة تمسك فى يمناها غصنا قصيرا Bs‏ 
یسراھا قرن الرخاء esas gly‏ قدماها على مقدّم سفینة ء وكانت السفینة علامة ميزة لأى عاصمة هی 
تغْر فى الوقت نفسه . وتكشف المقارنة بين عملة نقدية ذهبية Solidus‏ سکت فى نيقوميديا عام ۳۳٣‏ وأخرى 
ہر چوس و بب ہے لے . be‏ حين 
نقش عملة أنطاكية تقليديا وأبلغ قيمة ( لوحة )11١‏ حيث يتجلى تجسيد الدینة فى وضعة ذات شموخ 
و رت اتی 8 يبدو تجسيد المدينة فى نسخة نيقوميديا ( لوحة ١١‏ ب) 
خشنا جافا لکانہا دمية مرسومة رسا إجماليا تنسدل ياما وکان أطواءها آخادید تربة محروثة . ومن ناحية 
آخری نرى صورة قسطنطین فى كلا العملتين وفيها عدوان vee‏ القواعد الكلاسيكية الألوفة فى 
تصویر الشکل الادمی . وان جاءت صورة قسطنطين فى نسخة أنطاكية بقسمات وجه فيها إجمال وعيئان 
واسبعتان محذقتان وتاج امبراطوری لافت للنظر وعنق مع الوجه فى وضعة جانبية تحملھم| كتف ضيقة وقد 
اختلت النسب پینم . dy‏ تكن .هذه السمات خاصة بالعملات النقدیة وجدها بل جاوزتها إلى غيرها » 
حيث نراها متجلیة فى رصيعة روتشيلد الشهيرة ( لوحة (VY‏ المنقوش عليها صورة الامبراطور قسطلطین 
الثانى وزوجته والتى یرجم تاريخها إلى عام ۳۳۵ . وعلى الرغم من أن هذا البورتريه أقرب إلى النزعة 
Comucopia )(‏ قرن الوفرة أو الرخاء أو الخصب . هو قرن عنز معو يفيض فاكهة وثارا وستابل قمح استخدمه الفدانون 
صيغة زخرفية رس وتصويرًا ونحتّاوخاصة فى التصمیمات الغنية فوق الأثاث » وإتخذ رمرًا للرنحاء وا خصب والوفرة . وتروى 
االأسطورة أن الحورية أمالثيا كانت قد أرضعت الطفل زيوس لبن عنز حين أرسلته أمه عقب مولده إلى جزيرة كريت . ويقال 
إن زيوس كان قد تعلق باحد قرنی jal‏ فانکسر وعوضها عن ذلك بان مسح على ضرعها فأصبح نديًا لا نقطع دزه على 
حالبها. وقد قضی زيوس Ob‏ يُترع هذا القرن بكل ما مفو إليه نفس صاحبه [ المعجم الموسوعى للمصطلحات الثقافية 
لكاتب هذه السطور = م.م.م.ث ]. 7٦‏ 


لوحه ۹ : التماٹیل البرونزية للخيل . واجهة كئيسة القديس مرقص بالبندفية . 
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لوحه ٠١‏ : عملة فضية سكت لتخليد ذكرى تأسيس مدینة القسطنطینیة تظهر على أحد وجھبھا 
صورة قسطنطین الأول وغل الوجة الآخر صورة رامزة للمدينة عام یہ ۰ 


لوحه ١١ب‏ : عملة ذهبية سكت فى أنطاكيه عام ۳۷۰۰م . 


VV 


لوحه ۱۲ : 


رصيعة روتشیلد . الامپراطور قسطنطین 
وزوچته . خلقدونیے ۳۳۵ . متحف 


اللوقر . 


« الطبيعية » فإن النسب غير متوازنة بین العنق الغليظ والرأس الضخمة وبين الصدر غير امسق والذراع 
اليسرى التى لا نتفق نسبها مع الذراع الطبيعية » » على حين تنتمی اليد الضئيلة والذراع الذاوية والصدر 
الضيق والكتف غير السوی إلى الأسلوب المستخدم فى نقش العملة النقدیة الذهبية من نيقوميديا ( لوحة 
۱ ب ) » فا أبعد هذا اليورتريه عن يورتريه قبصر أوغسطس المنقوش فى معبد السلام . 

ويشاء القدر أن یتمخض عهد قسطنطین الذى انبثق فيه الفن السیحی خلال القرن الرابع عن 
إنجازات وثنية Lif‏ روعة من الإنجازات المسيحية القليلة الت حفظها لنا الزمن ء مثال ذلك قوس نصر 
فسطنطین ومنحوتاته وبازيليكا ماکسانس il] sal‏ اُٹھا ہے۔ وروی 
الامبراطوری بمدينة تريش ولوحات العاج المطويّة التى نحتت رولت و وی سرق 
. نيكوماك وسيماك وغيرهما ء هذا إلى القصور والحمامات والبانی العامة التى أمر قسطنطين بتشييدها فى مديئة 
القسطنطينية الجديدة مما رأيناه من عدول عن تشييد معابد جديدة . 


وكان Age‏ ثيودوسيوس الأول ( ۳۷۹ - ۳۹۵) Age‏ إحياء للفنون فى كلا شطرى الامبراطورية 
الرومانية.الشرقى والغربى حيث يتجلى طراز مرموق أكثر وضوحا فى الشرق منه فى الغرب . وثمة مجموعة 
من المنحوتات تعود إلى الحقبة التی امندت من غباية القرن الرابع إلى القرن السادس » ولا تزال بین:آیدینا 
منها جملة حفظتها لنا الأيام وإن بدت فى مو سی داد لعا ع ی 
الغرب . 
ففى مضمار السباق باستنبول القديم (AF‏ بيزنطة تقوم أعمدة ثلاث كانت تحدد نہایات الطاف فى 
سباق المركبات ( لوحة )۲١۳‏ . وأحد هذه الأعمدة مسلة مصرية تتوسط المضمار كان تحتمس الثالث 
...٥٥٥٤١(‏ ۱8۵۰ قم ) قد أقامها بمعبد الكرنك يبلغ ارتفاعها عشرين مترا ء فعدا عليها الامبراطور 
ٹیودوسیوس الأول ونقلها من الكرنك إلى القسطنطينية سنة ۳۹۰م .۰ كما انتهب أيضا قطعا أثرية أخرى 
من المعابد لیجمل مها مضمار السباق الذى كان مركزا للنشاط فى العاصمة البيزنطية . وكان الامبراطور قد 
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أمر عام ۲ بتحريم الشعائر الوثنية واغلاق جميع العابد الوثنية كا قضى على سدنتها . وترتكز هذه المسلة 
المصرية ( لوحة ۱۳ نب ) على قاعدة من الرخام ارتفاعها ستة أمتار عليها نقوش بارزة من جوانبھا الأربعة 
تصور الحاشية الامبراطورية فى مضمار السباق . وعل الوجه الشرقى من وجوه القاعدة الأربعة نقش يصور 
الامبراطور ثيودوسيوس LE‏ بأسرته وهو يورّع الأكاليل على الفائزين فى السباق ( لوحة (VE‏ وعل 
الوجه الشمالى نقش يصور الامبراطور وهو يشرف على إقامة المسلة ( لوحة ٠١‏ ) . وعلى الجانب الغريى 
نقش یصوّرہ وهو یتلقی تحية الخشوع من الأعداء المهزومين ( لوحة 15 ) . وعلى الوجه الجنوى نرى له 
نقشا بین أسرته وحرسه وهويتابع سباق ( الرکبات ( لوحة ۱۷) . وجاءت هذه النقوش فبجة فى صنعها تنم 
عن أسلوب فنی متدهور يفتقد الحركة فى وضعات الشخوص والمشاهد والبعد كثيرا عن تقاليد الفن الیونان 
العريق . 


وتدل النقوش التى تمثل الأباطرة الثلاثة وهم وقوف بالمقصورة الامبراطورية وعلى رأس كل منهم تاج 
امبراطوری ء هذا إلى أمير فتى يرتدى الخلامیس فوق وجهين من وجوه القاعدة ء على أن اللوحتين 
للامبراطور ثيودوسيوس الأول وابن أخيه فالنتیان الثانى وولديه أركاديوس وهونوريوس . کا نری على 
الوجهین الآخرين نقشين للأباطرة الثلاثة أنفسهم يصحبهم أميران فتیان يرتدى أحد ما التوجا ولعله 
هونوريوس الذى عن قنصلا عام ۲ . والسمات التی تتمیز مها هذه النقوش الأربعة تنحصر ف أا مثل 
الكل الأعلى للامبراطور فى إجمال دون تفصيل > وى آنها تمثل الجمود فى الوقفة » وكذا البعد عن استخدام 
العمق ء هذا إلى الاصرار على إبراز الشخوص مواجهة فتبدو وكأنها ناتئة من ELS‏ . وكذا تمثل الإيقاعى 
تصوير الاردية المنسدلة على الأجساد تتخللّها مكاسر لطيفة ء ثم المغالاة فى إضفاء ملامح الشباب على وجه 
الامبراطور ء ولعل مرد هذا إلى ما كان يلتزم به الفنان عند تصویر الأباطرة ء أما إذا كان الأمر لغير هذا فقد 


لوحة ۱١۱۳‏ : لوحةمن عمود ثيودوسيوس الأول باستنبول . 
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لوحة ۱۳ ب 
السلة المصرية باستنبول . 
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قاعدة المسلة المصرية . ا حانب 
الشرقى ٠‏ الامبراطور ٹیودوسیوس 
محاطاً بأسرته. يوزع الأكاليل على 
۱ الفائزين فى السباق . 


لوحہ ۱۵ : 


مو المصرية . ابشانب الشمالى . الامبراطوریشرف على إقامة المسلة . ]> 


دو 


1 
٦ 


نے ہہ ہی 


55 


& 


لوحه ۱٩‏ : قاعدة المسلة المصصرية . ا انب الغربی . الامبراطور يتلقى تحية الخشوع من الأعداء المهزومين . 


لوحه ۱۷ : قاعدة المسلّة الصرية . ابشانب ال جنوں الامبراطور بين أسرته وحرسه یتابع سباق 


يكون الفنان أشد تحرّراء فإذا الراقصات تبدون فى حركات انسيابية غير جامدة على العكس من 
الجمود فى تصوير الامبراطور . 

على أن تحديد تواريخ الأعمال الفنية بعد ثيودوسيوس الأول من الصعوبة بمكان » ومن ذلك تمثال 
برونزى لأحد الأباطرة الظافرين من بارليتا Barletta‏ . ويدلنا الطراز الذى جاء عليه هذا التمئال على أنه 
يرجع إلى النصف الثانی من القرن ہو ومطلع القرن السابع . ولقد دار خلاف طويل حول نسبته إلى 
صاحبه إلى أن استقر الرأى أخيرا على أنه للامبراطور هرقل « هرقليوس » الذى كانت على يديه هزيمة 
الفرس عام ۰۲۷ . ولا يعنينا فى شىء تلك الترميمات غير السليمة التى تناولت الذراعين والساقين فى 
القرن الخامس عشر ( لوحة ۱۸ ) ء وان كان الأثر الكلى للتمثال يوحى بالاكتناز والجهامة غير آنا نجد أن 
التاج وتصفيفة الشعر وتحديق العينين ترجع إلى تقاليد عهد ثيودوسيوس الأول » كا نجد أن الخطوط الق 
تحکی ا بین المقطب وا خطین التوازیین ll,‏ نلان الشفتين واللحية القصيرة التى تكاد تميل بالفك إلى 
أسفل كلها فيها مبالغة فى التحوير إذا قسناها بمنجزات عهد ثيودوسيوس . 


شخوص الأيقونات ۰ وهو ما يتمثل فى بورتريه الامبراطور قسطنطين الثانى ( ۳۵۰م ) حيث تبدو ملامحه 


لوحه ۱۸ : 


تمثال برونزى لأحد الأباطرة « هرقل 
الظافر » . من بارليتا 11١‏ ۱۲۰ . 
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ap‏ ولكن وراءھا عزما لا يُضاهى ( لوحة 14 ) ۰ على حين يبدو پورتریه زوجته أريادى قناعا بلا روح 
مرهصا بتماثيل العصور الوسطى ( لوحة ۲۰ ) . 

وقد احتفظت جدران المجاز العريض لكنيسة سانتا ماريا ما چوری بروما بلوحات فسيفسائية أربع 
تعود إلى القرن الخامس هی أقدم. شواهد هذه البازيليكا ء وتعد أثمن لوحات الفسيفساء وأجدرها 
بالاهتمام فى روما أثنى عليها المؤرخ المعروف جر روفيوس « ل تنطوى عليه من بساطة فى جماها ومن 
صفاء فى أسلوبها ومن وحدة فى فكرتها ء فهى تب سائر لوحات الفسيفساء الموجودة بروما وتعد أثرا جميلا 
لومضة الإبداع الأخيرة للفن الرومانی خلال القرن الخامس » . وهی فى الق من AST‏ الشواهد البهرة للفن 
المسيحى برمته . 

ولقد OS‏ هذه اللوحات ما بين عام ۳۲) إلى عام ٤٤٤‏ بتكليف من البابا سيستوس الثالث الذى 
نرى اسمه منقوشا بوضوح فوق عقد المجاز الأوسط » وكان هدف سيستوس أن يكون ثمة نوع من التعليم 
الدينى الشعبى لعامة السیحیین . وعدد لوحات المجاز العریض سبع وعشرون لوحة من إثنى عشر لوحة 
تزين الجدار الأيسر وخمس عشر يزدان بها ابشدار الأين » وهی تضرب بجذورها من ناحية الأسلوب إلى الفن 
الإغريقى . غير أن الفنانین الذين أبدعوا هذه التكوينات مجهولون » ويمكن القول استنادا إلى أسلوبهم 
وتقنتهم ach‏ ينتمون إلى الحقبة الأخيرة. للفن الكلاسيكى القديم . ويفصح أسلوبهم عن اتجاه سیبد أكثر 
وضوحا فى تصاوير العصور الوسطى والذى يتضح فيه الیل إلى الموضوعات الدينية وإضفاء سمة الوقار ` 
عليها . وأغلب الظن أن هؤلاء الفنانین قد استوحوا رسومهم من الأفاط الإيقونوغرافية لترقينات 
مخطوطات الأناجيل العاصرة والمنبثقة بدورها من الفن المتأغرق . ويتجلى فى وجوه الشخوص والناظر 
الطبيعية والتعبير عن الحركة دقة الملاحظة الوهلية وهى أبرز السمات التى يتميز بها الفن المتأغرق ؛ ون كان 
هذا لا ينفى أن يكون هؤلاء الفنانون قد استوحوا أيضا النقوش البارزة التى تزين الأعمدة والمشيدات 
الرومانية . وتمثل لوحات الفسيفساء فى الجاز العريض الراحل الأربع للتاريخ المقدّس وفق العهد القديم 
وأبطاله ابراهيم وموسى ويعقوب ويوشع . 

وتصو ر إحدى هذه إللوحات Sle‏ صادق ملك شاليم وكاهن اله لعل جو بویا 
بدلا من الذبائح « رمز الكهنوت الجديد غير الیھودی » إلى أبرام بعد عودته من رہ مد ۱ 
الذين أسروا أنحاہ لوط ( لوحة ۲١‏ ) . وتبدو أشكال الشخوص جمیعا سويّة بدیعة تؤجج حيوية الألوان 
من أثرها ء وتبرٌ هذه اللوحة اللوحات المصاحبة ها بالدقة البالغة فى رص مكعبات الفسيفساء . 

وتصّر اللوحة الثانية انفصال لوط عن أبرام بعد المخاصمة بین رعاة ٠ ) 3 ( Mey‏ 
وتظهر فى خلفیة اللوحة إلى اليسار بلوطات مرا فى حبرون التى فى لھا أقام أبرام وينى مذبح الرب ؛ عل 
سین تری بب Bide‏ سدوم حيث نقل إليها لوط خيامه » ویزخر أدنى اللوحة بالشجيرات وقطعان 
الغنم . 

وتصور اللوحة الثالثة موسی وهو يضرب بعصا البحر فينفلق » « فدخل بنو اسرائیل فى وسط البحر 
على اليابسة والاء سوز لهم عن OM‏ وعن يسار » وتبعهم الصریون بخیلهم ومرکباتہم وفرسانبم إلى وسط 
البحر » فمدٌ موسی يده على البحر لیرجع إلى حاله الدائمة يرجع الاء وغطی مرکبات وفرسان جيش فرعون 
الذى دحل وراء‌هم فى البحر فاق علیها جیعا OM‏ ( لوحة ۲۳ ) . ونری إلى يسار اللوحة حشدا من بنى . 
اسرائیل بقيادة موسی الذى يبدو رافعا عصاه Ay‏ يده على البحر ‏ وتلفتنا هذه اللوحة ببراعة تکوینها وقوة 
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لوحه ۱٩‏ : يورتريه قسطلطين الثاق . من البرونز ٣٦٦م‏ . متحف الکونسیرفاتوری بروما . 


لوحه ۰ : بورتزیه الامبراطورة Lyf‏ ۵۵ متحف الكونسيرقاتورى بروما . 


لوحه ۲۱ : قسیفساء كنيسة سانٹا ماريا ماچوری بروما. ملکی صادق ملك شاليم يقدم الخبز وا حمر قربانا إلى أبرام بعد عودته من 
cle‏ الظفرة ضد الاعداء الذين آسروا أمحاہ لوط . 


لوحه ۲۲ 


فسیفساء كئيسة 


سانتا ماریا ماپجوری بروما . 
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لوحه ۲۳ : فسيفساء كنيسة سانتا ماریا ماجورى بروما . عبور نى إسرائيل البحر AM‏ وموسى یضرب بعصاه البحر فیتفلق 


ویصور أعلى اللوحة الرابعة مشهد الاستيلاء على أريحا حيث نرى راحاب الداعرة التى خبأت الحاسوسین 
اللذين آرسله) يشوع بن نون تقف فوق قمة أسوار القلعة التی يحاصرها جنود يشوع بعد سقوط 
سور الدينة الأيسر . ويصور النصف الأدنى من اللوحة الكهنة السبعة حامل أبواق المتاف يتقدمون تابوت 
عهد Dll‏ وهم يدورون حول الدینة قبل سقوطها(؟'" ( لوحة ۲4 ) . ولا يفوتنا أن اللوحة فى مجموعها على 
تكوين ضعيف وكذا تعوزها الوهبة الفنية التى تسمو بها على مجرد السرد القصصی ۔ 


ولقد شاع فى مب الأمر أن فسیفساء « القصر العظيم المقدس » بالقسطنطينية كانت نما خلفته الأيام 
الأولى من عهد الامبراطور ٹیودوسیوس الثاى (  ) ٠٠١-٤١۸‏ غير أنه ثبت أخيراً بالأبحاث الأركيولوجية 
lel‏ ترجع إلى عهد الامبراطور چوستین Gil‏ ( 6۷۸-۵10 ) . وأجمل ما كان فى هذا القصر ما لا يدانيه 
شىء فى dle‏ أرضيات الفسيفساء ١‏ لوحة ۲۵ ۰ ۲٩‏ ) » وأسلوب هذه اللوحات امتداد بالكلاسيكية إلى 
هذا القرن الذى ظهرت فيه هذه الزخارف وهو القرن السادس ء فقذ تناولت مشاهدها BLA‏ اليومية 
ومناظر الريف وأحوال الصيد وسباق المرکبات والأساطير التى كان أسلوبها يجافى أسلوب ذلك 
القرن الذى لا يمت إلى الكلاسيكية بسبب باستثناء زخارف قصور الأباطرة والأشراف إذ 
تتجل ق هذه اللوحات ملامح الكلاسيكية كاملة » من التزام بالاستدارة ومن محاكاة للطبيعة 
ومن تعدّد فى الوضسعات ومن حيوية تفيض تعسبيرًا . وثمة فسيفساء أرضية ترجع إلى الفترة 
ما بين عامى ۰ و ۸۵۵۰ . تصور واحدة منها فتاة تحمل على عاتقها قذرا كبيرا للماء 
(لوحةه (LY‏ وتصور أخرى صبین على ظهر جمل وثمة رجل قد أخذ بزمامه ( لوحة 
٥ب‏ ) » وتصسور ثالثة أورفيوس يغنى للحيوانات ( لوحة ۲۱ ) . وإذا كان العهد عهدًا غير 
كلاسيكى كانت هذه اللوحات على غير مفهوم العصر ‏ عصر جوستنيان ء لكأن انتصارات البرابرة 
فى الخرب وإلى حد ما انتصارات چوستنیان القابلة ما فى الشرق قد حفزت إلى معاودة الشرق ASE‏ التقاليد 
الكلاسيكية . وكانت الحقبة التى ولى فيها هذا الامبراطور العرش من أعظم الحقب التى حفلت بتشیید 
الكثير من البانی خلال العصور الوسطى . ولكن الشىء الذى نلحظه فى تلك ا حقبة ما كان من رعاية 
ملحوظة لزخرفة الكنائس كانت تمليها رغبة الإمبراطور ء وكانت تختلف الاختلاف كله عن مثيلاتها فى 
الغرب إذ جاءت خالية من الصور المقدسة aniconic‏ » فليست هناك صورة دينية على لوحات الفسیفساء 
فوق جدران کنائس چوستنیان تقوم دليلاً على غير ذلك » إذ جاءت الزخارف مبناها المخالفة بين ألوان . 
الرخام » وتشكلت التكوينات الفسيفسائية من مساحات فسيحة مليئة بالکعبات الذهبية تتخللها زخرفيات 
من صیغ هندسية ونباتية » على حين اقتصرت النقوش الحفورة على تیجان محورة لزهرة WIS‏ ء کا كانت 
بمثابة الوصلة بين العمود والتاج التى ينبعث عنما طيفٌ من الضياء والظلال . وإلى جانب هذه النقوش 
نقوش أخرى تحمل طغراء الامبراطور . وكانت هذه الزخارف الكنسية فى مجموعها قريبة الشبه بالزخرفة 
الإسلامية ء وى هذا ما يُستدل به على أن القرن السادس قد شاعت فيه الكراهية لتصوير الأشخاص 
المقدسة ء وإن كانت هذه الكراهية لم تمتد إلى تصویر الأباطرة كا لم تمد إلى غير التصوير من الفنون ۱ 
الأخرى . 

. وبما شاع فى هذا العصر اللوحات العاجية ذات الطيتين diptych‏ ء وإذ كانت خاصة بالأباطرة 
والقناصل لذا كانت تُعزى مرة إلى ژلاء ومرّة إلى أولئك ؛ فتسمی « لوحة امبراطورية ؛ إن كانت على وجه. 
إحدی طیاتها صورة الامبراطور أو الامبراطورة » وتسمی « لوحة قنصلية » إن كانت على وجه إحدى طياتها 
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لوحه 74 : فسيفساء كنيسة سانتا ماريا ماجورى بروما . الاستیلاء على أريحا ء والکھنة بحملون تابوت 
العهد يدورون به حول سور الدیلة ؟ 47 ل ٤٤١‏ . 
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صورة أحد القناصل ۔ وكانت [SG‏ الطيتان ذاق سطحين ۱ سطح عليه صورة محفورة وسطح جوف لوضع 
شمعة . وبصفة عامة كانت هذه اللوحات توزع حين يسند الامبراطور منصبا إلى أحد القناصل مع مطلع 
کل عام . ۱ 

ومن آروع العاجیات المحفورة فى عهد « التجدید » 7000۷۵10 طية من « لوحة امبراطورية » يبدو 
فيها « اللاك میکائیل » يعلوه نقش باليونانية ( لوحة ۲۷ ) تتجلی فيها قدرة الفنان التى آبدع فیها تشکیل 
LH‏ الا نسانی وأطواء الثوب والاطار العماری المحيط بالنقش » تلك القدرة التى تمت الى العاصمة بسبب 
وتختلف الاختلاف كله عن الاجمال الذى اتصفت به الأشكال SI‏ الرسميّة التی نشاهدها فى العدید من 
« اللوحات القنصلية » ذات الطيتين > وإن كان هذا الاتجاه te‏ فى حقيقة الأمر ule‏ العهد الکلاسیکی 
اللاحق أكثر مما ثل شيئا مستحدثا . 


لوحه Yo‏ : فسيفساء القصر المقدس بالقسطنطينيه . طفلان يمتطيان جلا . 


Ad 


لوحة ١؟‏ : السيح على هيئة أورفيوس یغنی للحیوانات ( تفصيل ) مقابر دومیتیلا بروها . 


ونتضح فى إحدى طیات ولوحة ا جو سے تی لو بی 
۸ ) وقد تعرت من صفتها الذاتية وغدت جرد رمز كهنوق للسلطة ؛ ویحیط به شخوص وحيوانات . 

غير أن جوهر فن العاصمة التقليدى pee‏ أكثر ما یتجلٌ فى صورة « الامبراطورة , أريادن » لوحة. 
۲۹ ) حيث تبدو البازيليًا وكأنها إحدى قديسات المسيحية وقد أثقلتها الجواهر وشعارات الك الى بلغت 
حدًا من الإفراط ضاءل من حجمها . ونراھا بين جالسة أو واقفة تحت tb‏ مزخرفة وكأنها إشراقة: السلطة 
الامبراطورية فى نہایة العهد الكلاسيكى اللاحق 


Ao 


۸٦ 


/ ا ا ا اکا‎ en - og E aa ok aes | 

0 کو نکی ڈگ NON‏ ہہ 1 
2 3 ۹, 
۱ ۹۹۹ 


ANTRAL‏ ا ای 


لوحه ۲۷ : طية من لوحة إمبراطورية عاجية : الملاك 


میکائیل ۔ 


دوا شش 


لوحه ith : YA‏ من لوحة قنصلية عاجية . القنصل 
فلافيُوس أنا ستاسيوس . 


لوحه ۲۹ : طية من لوحة إمبراطووية عاجبة .الامبراطورة أریادنی . 


وننجد الفنان يكشف عن تلك السلطة الامبراطورية أحيانا دون أن يلجأ إلى هذا الإفراط فى 
التخوير ء إذ يبدو أن « لوحة باربرینی » Barberini‏ ذات الطيتين والحفوظة بمتحف اللوقر ( لوحة ۳۰) 
كانت عن دوافع فنية جديدة . وكثيرا ما ثار الجدل حول شخصية الامبراطور النقوشة ء وق الرأى أخيرا 
على آنها للامبراطور زینون ( 47/4 ٦۹٤‏ ) الزوج الأول للامبراطورة أريادنى » وان ذهب البعض فى 
نسبتها إلى el‏ للامبرآطور چوستنیان . وعلى الرغم من أن أسلوبها على منہج جديد غير آنبا تعود بنا إلى 
النماذج الكلاسيكية ۰ ويكشف ثقل نشكيل جسد الامبراطور وقفزة الجواد الوائب برجلیه الأماميتين ورسم 
الفنان لأرجل الجواد وكذا رسمه للشخصية الرمزية فى الركن الأيمن تحت الجواد فى وضعة عسيرة على أى 
فنان « وتصویرہ لربّة النصر فى الركن الأيمن الأعلى » كل ذلك يكشف عن مقدرة للفنان فيها إدراك واع 


۸۷ 


لوحه ۳۱ : لوحة کاندرائیة مونزا العاجية , 


الشا وربه اله ۰ 
لوحه ۳۰ : لوحة باربرينى العاجية . الامبراطور عر وربه الن 


Uses >‏ زوج آریادن . 
ب ١‏ الشكل ٤ء‏ غير أنا نرى فى هذا الحفر الشدید التعقيد ما يتباين تباينا تاما مع الأسلوب الکلاسیکی 
اللاحق الذى كان يجنح إلى تبسيط الشكل والتهوين من شأنه . 


dees‏ عهد التجديد فى العاجيات المحفورة فى لوحة ذات طيتين بكاتدرائية مونزا Monza‏ تسمی 


۸۹ 


لوحه ۳۲ : Gab Gb‏ يغطيه نقش لراع مع غنمه . 


العمق الشخصيتين اللتين أضفی علیھم الفنان سمات الشموخ > كا يتضح لنا إمعانه فى تعقيد الوضعات 
وأطواء الثياب حتى ISS‏ الشاهد بحس ثنايا اللحم ساوت 5 


على أن التجديد الكلاسيكى يكون أكثر جلاء فى صياغة الفضة التی تثبر الدهشة » وین أيدينا كثير 


من أطباق الفضة من القرن السادس ظلت إلى عهد قريب تنسب خطا | إلى القرنين GUI‏ والشالث 
الكلاسيكى مثل الطبق الذى bas‏ نقش لراع مع غنمه ( لوحة ۴۲) . 


۹۰ 


الفصل الخامس 


پت ۱ = 
فون القرن السادس والسابع 


وما من شك فی أن مكانة النحت قد هبطت فى سلّم الفنون عن الرتبة السامية التى كان يحتلها هذا 
الفن الجليل خلال العصرين الیونانی والرومانی إلى مرتبة متواضعة نسبيا في عصر المسيحية امبکرء وبعد أن 
كان فنا قائ) بذاته غدا فنا US‏ لأشكال العمارة والشعائر المسيحية ء وضمرت أبعاده الكلاسيكية الثلاثة 
حتى أضحى فنا تصویریا رمزيا خلال العهود الأول من السيحية . كذلك ما كاد النحت ينتقل إلى داخل 
البان حتی طرأ عليه تغیبر جذری بالنسبة لتأثير الضوء والظل عليه »ولا كان پستند عادة إلى الجدران فقد 
روعى فى إنجازه أن يساد من زاوية رؤ ية واحدة فقط » ويبذا أصبح النحث المجسّم نادرا وحلّت dhe‏ 
تدريجيا لوحات النقش البارز . والأمر الذى يدعوإلى الدهشة حقا هو أنه على الرغم من BE‏ الفكر السیحی 
بأيات العهد القديم حيث جاء فی ee ee es‏ 
ومن فوق وما فى الأرض من تحت ومافى الماء من تحت الأرض لا تسجد ھن ولا تعبدهن لأنى آنا الرب فك 
إله غيور أفتقد ذنوب الأباء فى الأبناء فى الجيل الثالٹ aul tly‏ من مبخضی » [ ۰ -۔۔ ٦۹‏ ء أقول نه 
بالرغم من هذا التأثر بقى الفن قائ . كذلك ساعد قرب هذا العصر مكانا وزمانا من العقائد الوثنية على 
وب الف الجر سرت لالت ل تكن فى اسان و ذلك ف أظهر هذا الفن قدرا من المرونة 
والحيوية التشكيلية أنقذه من الزوال والاندثار » إذ سرعان ما IAL‏ أشكالا جديدة تناسب الأغراض الجديدة 
لاسما فى مجال cout!‏ المعمارى ؛ كتيجان الأعمدة ولوحات النقش البارز الزخرفية والأبواب الخشبية 
المحفورة وإلى حد ما التهائیل المنتصبة داخل الگُوّی وا سنیات ‏ واستمر إنتاج هذه الأشكال الغنية مع 
إدخال التعديلات المناسبة عليها . عل أن الاهتمام الرئيسى قد انصرف نحو كل ما يتعلّق بالعبادة 
الجديدة مثل المذاببح وا منابر وأشغال الرخام GAN‏ والنقش البارز على العاج والأً دوات الدقيقة مثل 
الصناديق والأحقاق المصنوعة من المعادن النفيسة لحفظ المخلفات المقدسة للقديسين والقناديل 


۹ٛ۹ 


والباخر وكئوس المناولة وأطباق القربان المقدس التی صيغت جميعًا فى أشكال زخرفية BM GLE‏ 
والوتقان تصاهر فيها القن الكلاسيكى سيكى العظيم السابق مع فن صياغة الح والمجوهرات . 
وكان النزوع الفكرى إلى الرمزية من أقوى الؤثرات Jo‏ التصميمات الفنية المسيحية المبكرة » وإذ 
كانت العقيدة وو مر کو الإنسان ازدهر النحت بتصوير US‏ على غرار بشر 
مین . غير أن المشكلة التى صادفت آهل الفن المسيحى المبكر كانت فی تمثيل النخات للثالوث المقدس أو 
الروح القدس أو حلاص الروح أو الافتداء [ بالشاركة فى قربان التناول ]۲۳ ۰ وكيفية 2 
الدينية الرمزية بصورة مادية حسوسة » ومن ثم لم يكن هناك معدل عن استخدام الرموز وأمثال المسيح » 
فجرى تمثيل فكرة الخلود المسيحية على سبيل المثال بمشاهد « الخلاص » مثل نجاة نوح من الطوفان وموسی 
من أرض مصر وخلاص أيوب من كربه ومصائبه ونجاة دانيال من جب الأسود وخلاص لعازر من القبر . 
وغدت قصة يونس [ يونان ] من أكثر القصص تناولا(۳۱) . وما لبشت هذه القصة أن تحولت إلى رمز 
للبعث » ومن ثم see‏ فوق التوابيت المسيحية . وإذ لم يكن ا حوت معروفا لنحات ذلك العصر 
استخدم بدلا منه الوحش ش البحری الكلاسيكى المعروف باسم حصان البحر للإشارة | إلى الأسطورة العبرية 
القديمة gl‏ باتت ترمز ی العقيدة المسيحية | إلى بعٹ المسيح . وهذا مثال بين لتطويع النماذج والأفكاز 
التصويرية القديمة وتحويرها لكى تتواءم مع الأغراض ا لحديدة : 
وثمة نماذج فادرة للنحت المجسّم مثل منحوتات الراعى fob! fot‏ على ظهره ء وكان هذا النموذج 
" شائعا فى النحت المتأغرق والرومانى الذى بمثل ا حیاۃ اليومية فإذا هو يرمز فى العقيدة الجديدة إلى « الراعی 
الصالح » ء على حين يرمز القطيع إلى جمهور المؤمنين . كذلك تحولت الطيور بدورها إلى رموز ء فبات 
الحمام يرمز إلى روح القدس والطاووس إلى الجنة وهلم جرا . 


وقلا كان الصليب يظهر خلال تلك المراحل البکرة لأنه كان يعيد إلى الأذهان ذكرى العقوبة الق 
كانت تحل بالطبقات الدنیا من المجرمين واستخدم بدلا منه طغراء السیح(۳۳) الذى ظهر منقوشا على ترس 
حرس جوستنیان فی لوحةر الفسيفساء بكئيسة القدیس dks‏ . كذلك كانت السمكة أو الكلمة اليونانية 
الدالة علیها « إخسيس » تنفش للاشارة إلى السیح الذى حول تلاميذه إلى صيادى البشر » وكانت هذه 
الكلمة تشمل الحروف الأول من اسم یسوع السیح ابن الرب المخلّص CY)‏ . وقد دفعت هله الرموز 
والحروف المنقوشة فن النحت دفعا نحو التكوينات المحفورة على أسطح الحجر التى تعنى مغزى دينيا خاصا 
لتلقى التعاليم المسيحية . 


وما لبئت أن اختفت من تيجان الأعمدة الوحدة المنتظمة التی اتسمت بها الطرز الكلاسيكية لتبدونی 
أشكال جد متنوعة » وبدا هذا الاتجاه مع الراحل الأولى للفن المسيحى عندما كانت مواد ely‏ الکنائس 
الجديدة تنخذ من أطلال الأبنية القديمة المتداعية . فعلى حين تضم كنيسة القدیس ےو ہا 
نمطأ من تیجان أعمدة الطراز الكورنثى الرومانی الشهيرة ة باسم « تيجان أوراق الأکانثا فى مهب الری 
وتضم كنبسة القدیس أبوليناريس الجديدة Ube‏ آخر منه ء تضم كنيسة القديس فيتالى ما هو oe‏ 
يتجلى فيه طرازها البيزنطى . وتبدو بعض هذه النماذج ذات الصيغ النباتية الحفورة المتقنة تعلوها رءوس 
النسور أو الکباش أو الخيل ( لوحة ۳۳ ) أو زخارف التوریق المتشابكة ( لوحة ۳4) . 


ومن 2 نماذج النحت السیحی المبكر التوابيت المدحوتة من ا حجر ء فقد استمرت عادة الدفن فوق 
الأرض git‏ أخذوها عن العصر الرومان فى أواخره مع ظهور اتجاہ مسيحى نحو الرغبة فى دفن الموق فى 
۹۲ 


لوحه ۳۳ : 


تاج عمود بيزئطى ذو صيغ نباتية 
تعلرها أشكال الخيال والطراويس ٠‏ 


saa‏ دوو 
و 


ا سح کہ 


: ۳٣ لوحہ‎ 


المتشابكة : 


التخوم القدسة الجاورة للكنيسة . وعلى حين كانت مقابر الأساقفة وكبار رجال الدين تتخذ فى داخل 
الكنيسة كانت وابیت العامة توضع فى فناء الكنيسة الخارجى » واستمرارا هذه العادة مازال الدفن يتم 
أحیانافی عصرنا الحديث بفناء الكنيسة . وتقدم راقينا نماذج لاحصر لها من هذه التوابيت ء فقد نشیا مها طراز 
خاص jot‏ بعد أن منح الامبراطور تيودوريك حق احتكار إنتاجها إلى مصنع واحد بعينه . ويتميّز هذا 
الطراز عن طراز التوابيت الرومانية بغطائه البرمیل الشکل بدلا من الغطاء الفلطح وبنزوعه إلى استخدام 
الأساقفة ( لوحة ۳۵ ) تتوسطه طغراء السیح بالحرفين الأول والأخير من الأبجدية اليونانية واللذین يشيران 
إلى قول المسيح إنه البداية والنهاية ء نہایة الحياة الدنيوية وبداية الحياة السماوية . وعلى جانبی رمز المسيح 
نشهد طاووسين يرمزان إلى الجنة ء على حين تظهر خلفھم| من كلا الجانبين كرمة رشيقة حيث تطعم الطیور 
من أعناہہا رامزة بذلك إلى المناولة » ويقرأ النقش المحفور على أدنى الغطاء « هنا يرقد فى سلام تيودور رئيس 
الأساقفة » ء ومن فوقه تتکرر الطغراء السفلى تطوقها أكاليل الغار الرامزة إلى الخلود . 


ومن أروع تماذج النحت خلال هذا العهد كرسى مكسيميان رئيس الأساقفة الصور إلى جوار 
چوستنیان فى لوحة الفسیفساء بكنيسة القديس SES‏ ( لوحة 75 ) . وكانوا يطلقون على مثل هذا العرش 
الخاص بكبير الأساقفة حينذاك « Cathedra » AIS‏ ومن هنا CAS‏ الكنيسة التى تضمّه «كاتدرائية». 
وکان أعضاء مجلس الشیوخ الرومان يستخدمون مثل هذه الكراسى » كا كان أحبار اليهود وفلاسفة اليونان 
یلقون دروسهم وهم جلوس على مثل هذه الکراسی » ومن ثم أصبح يقال هذا أيضا عن الكراسى المختلفة 
لفروع العلوم والفلسفة والآداب بالجامعات . والكرسى مصنوع من الخشب تغشيه بأكمله حشوات عاجية 
محفورة بعناية أحكم ضمها إلى بعضها البعض . وإذ كانت جوانبه وظهره مغطاة بالزخارف التقنة على غرار 
واجهته الأمامية ء هذا لم يقتصر استخدامه على مكان واحد » فكان الأسقف يجلس عليه خلال الصلاة فى 
الشيخية أوفى الغرفة الخصصة للكهنة القائمين على القدّاس ء ثم ينقل كرسيه فى الوقت المناسب إلى حيث 
يمكن للجمهور رو يته والاستماع إليه . وكان به فى الأصل تسعة وثلاثون حشوة مختلفة النقوش يروى ٴ 
بعضها ما ورد بالعهد القديم عن يوسف وأخوته ویسجل البعض قصة السيد المسيح . والراجح أن 
مکسیمیان قد أوصى بصُنع هذا الكرسى وقت زيارته للقسطنطينية إذ یتجل فى صناعته تأثير فنانين وافدین 
من الإسكندرية . وتبین اللوحة الأمامية الواقعة تحت طغراء المسيح مباشرة یوحنا المعمدان بين أصحاب 
الأناجيل الأربعة وقد أمسك بنوط نقشت عليه صورة تمل بالحفر البارز على حين بحمل أصحاب الأناجیل 
كتبهم التقليدية . وتروى إحدى اللوحات الجاننية قصة النبى يوسف (لوحة ۳۷ ۰ ب) . وبالقارنة بين 
. اللوحتين نلمس عدم تجانس الصنعة إذ انحدر نحات اللوحة الأولى إلى لون من التنفيذ الفج ء غير أنا نجد 
فى كلتا الحالتين الإطار الزخرفی بتوريقاته النباتية المتشابكة على جانب كبير من مهارة التنفيذ ورفعة Leal‏ 
وتنوع الابتکار . وإذلم يكن النحت من الفنون البيزنطية البارزة فإن مثل هذه التوريقات المتشابكة الشبيهة 
بالخرمات da‏ من أجلى مظاهره ء ولا كان الحفر على العاج بطبیعته یی عن الضخامة كانت مثل هذه 
التفاصیل إذا تناوضا الفنان Ba‏ الصائغ تعد أحيانا آشد أهمية من العمل ككل . 

وقد ibe‏ القرن السادس آیضا ترقینات على جانب كبير من LISLE‏ والأمية آسوق من بينها منمنمة 
مصورة على الرق فوق أرضية آرجوانية من طوطة « سفر التكوين » بدار الكتب القومية بقيينا ( لوحة 
۸) تصور اجتماع نوح وامرأته وبنیه وزوجاتہم وبعض الیوانات فى الفلْك خلال الطوفان الذى ظل 
يغمر الارض أربعين bey‏ حتى بدأ ينحسر لیقود نوح ومن معه إلى الارض بعد آن أينعت من جدید . كا 


1: 


لوحه ۲۵ : 


تابوت تيودور رئيس الأساقفة . 


5 7 یں‎ 
18 YY, NBA HED 


لوحه 1۳۷ : 


تفصيل من كاتدرا 


ان . قصة 
قصة النبی 


يوسف 
. حشوة 


عا 


دوحه ۳۷ ب : تفصیل من كاتدرا مكسيميان . قصة النبى یوسف . حشوة عاجيه . 


۹۸ 


لوحہ ۲۸ : 


منمنمة من خطوطة سقر التکوین : اجتماع 
نوح وامراتسه رنیه وزرجاتهم وبعض 
الحيوانات في الفلك . دار الکتب بفیینا . 


۹۹ 


لوحة ٠غ Glo: wid‏ زجاجی ذو نقوش ديوئيسوسية ساتير يلاحق مايناد . كنز كتيسة القديس مرقص بالبندقیة . القرن الخامس (وتفصيل) 


حتفظ دار الكتب القومية پیاریس Eh‏ بزطة مرن فرع هى الأخري إلى القرن السادس ؛ وهى 

سفر إنجيل من یدعی سینوپوس ۰ وتصور على الرق فوق أرضية أرجوانية « وليمة هيرودوس ( لوحة 
۰)۹ حيث نری الملك هيرودس وسط ضيوفه يأمر بقطع رأس يوحنا المعمدان وتقديمها على طبق إرضاء 
لسالومى إبئة زوجته هيروديا › ب وو ےہ و > فطالبت بعد 
مشاورة أمها برأس القديس الذى لم يقع فى شباك إغرائها . ويلفتنا أن الأشكال تبدو متزامة بعضھا نی 
بعض وأن ملامح الوجوه لا تعبير فيها . 


وما أندر النجزات الفنية الزجاجية المزخرفة بأشكال الشخوص وغيرها التى ترجع إلى أواخخر العصر 
الکلاسیکی » Bees‏ كنيسة القدیس مرقص بايندتية يذل زجاجى ماوة أرضيته تلوينا يسيرا على حين ‘ 
نجد الشخوص المنقؤشة عليه معتمة اللون ( لوحة ٤١‏ ١آ‏ ب )» وقثل مشهدا ديوتيسيا إذنری ساتباً 
يلاحق إحدى المايناديس . وى هذا ما فيه:من انطلاق فى التشكيل وقدرة على إبراز الحركة By‏ فى 
التناول ما يدل على إتقان الفنان لعمله . 


۱۰ 


کہ .= 
العمارة الكدسية 

ت دى الكنيسة وظائف متعدّدة إلى جانب کونہا معبدأ يسعى إليه السیحیون للمشاركة فى إقامة شعاثر 
صلب السید السیح » ونتخذ الكنيسة مجازا شکل فاعة الطعام اللتفة حول مائدة هی ۱ اذبح » Altar‏ 3 
كما تشکل هذه الشعاثر وجبة رمزية تشترك فیها الجماعة السيحية الق تعد نفسها جسد السیح الروحی . 
لذلك كان لزاما أن يجسّد مبنى الكنيسة هذا الاعتقاد Ob‏ يمثل پتصمیمه جسة الانسان مصلوبا . وفی الوقت 
نفسه بعد السیحی نفسه عابر سبیل یضی فى الحياة على متن سفينة یقودها القدیس بطرس على غرار فلك 
نوح Gl‏ اجتاز به الطوفان » حتی إننا نرى بعض الکنائس وقد اتخذ سففها شکل سفينة مقلوبة من 
الداخل رمزا لسفينة نوح التى نجا فیها بن صدّق پرسالته . وطذا عمل بناة الکنائس عندما حرجت من 
مابٹھا إلى العلانية فى القرن الرابع الیلادی على جعل آشکاها توحی بمختلف هذه العانی من خلال الرمز . 

وقد نشأت العقيدة السیحیة فى عهد الامبراطورية الوثنية التى لا تتفق عمارة معابدها مع متطلبات ش 
الشعائر المسيحية . فعلى حين تقام الصلاة فى المسيحية dele‏ كان العبد الوثنى مجبا لأنه مأوى الاله 
لا يدلف إليه سوى الكهنة ولا يظهر الاله للعامة من الناس إلا إذا كانوا فرادى وفى مناسبات بعينها . وكانت 
لقاءات المسيحيين الأوائل تتم فى أى مبنى قائم ‏ خاصا كان أم Lele‏ سے وإذ ۸ يكن بوسعهم ابتكار 
الأشكال المعمارية والانشائیة للكنيسة من العدم استوحى بناة الکنائس أشكال عمارتہم من نماذج الأبنية 
العامة القائمة بالفعل والمناسبة لإقامة شعائر العقيدة المسيحية وفى مقدّمتها البازيليكا Basilica‏ [ قاعة املك 
أو المحكمة ] بعد إجراء التعديل اللازم لكى تعبّر عن المضمون الجديد للدين المسيحى » فغدا مکان 
القاضى ومن حوله مستشاروه الذين يتصدّرون قاعة الحكم هو مكان المطران ومن حوله القساوسة الذين 


لون فى نظر المسيحيين السيد السیح بين حوارییه فى US‏ الكنيسة Apse‏ [ ويُطلق عليها أيضا شرقية 
ااا قبوة مذ م الكئيسة ] . كذلك حول المذبح Altar‏ الذى تحرق فوقه البخور آمام القاضى 
ال رومان قبل انتام الجلسة إلى الذبح المسيحى الذي يوضع فوقه القربان من خبز ون . وبات مكان CF‏ 
ا هو مكان جمهور الان Congregation‏ » وحولت المرات ا حانبیة جات 
gil a‏ كان سنا الحامون إلى الكان المخصّص للمصلّین الذين لا يقومون بدور أساسى فى 
الطقوسى الدينية . وعلى الرغم من ظهور البازيليكا المسيحية بأشكال متنوعة حسب موقعها الإقليمى إلا 
أنها تشترك جميعا فى عناصرها الأساسية التى ينبغى أن يلم بها القارىء لتاریخ الفن حتى يسهل عليه CF‏ 
مراحل تطورها مرورا بالعصور الوسطى وعصر النهضة والقرنين الثامن عشر والتاسع عشر ٠‏ 
وتتكون البازيليكا عادة من قاعة مستطيلة یتقذمها فناء أو صحن Atrium‏ ذو أعمدة عرضية 
بكامل عرض المبنى . ويحيط بالفناء والبازيليكا من الخارج جدار وإحد . وللفناء أو الصحن تنظيم الدخول 
إل الكنيسة فى تدرّج کیا هو اال فى العبد الفرعون . وإذا م بوجد فناء يكون ثمة دھلیز 
للمدخل Narthex‏ [ أو ما يطلق عليه حوش الكنيسة ] بكامل عرض الكنيسة ء وقد يضم صفا من 
الاعمدة كا قد يتصتره الدخل الخارجى Porch‏ للكنيسة ( شكل ۰۱ ۰۲ ۰۳ ) وقد أضيف led‏ بعد 
دهليز متوسط Vestibule‏ بین الفناء وصالة الكنيسة نفسها . وثمة أبواب بعدد الأقسام الطولية التى ينقسم 
إليها الفراغ الداخل للكنيسة ء فإذا ما نفذ الزائر من الباب الأوسط وجد نفسه فى المجاز العريض الأوسط 
Nave‏ الذى ba‏ به صمّان من الأعمدة التى تفصل الجناحين النخنضی السقف عن الجاز الأوسط 
Vey‏ 


المرتفع » ويبلغ عرض الأجنحة Aisles‏ عادة اتساع المجاز العريض الأوسط » وتحمل الأعمدة سقف الجاز 
الأوسط الذى يرتفع كثيرا عن سقف الجناحين وتتخلّله طاقات أو نوافد لیا لإضاءة المبنى تسمّی النوافد 
المشعة Clearstory Windows‏ » واشتملت بعض النماذج على Cube‏ من الأعمدة فى کل من جانبی الجاز 
الأوسط يحمل الجزء المنخفض مہا شرفة aad‏ للسيدات . وتقع كزة المذبح نصف الدائرية والمسقوفة 
بنصف قبة فى ا مانب الشرقى من القاعة القابل للمدخل indy.‏ القاعة العرضية ]Transept‏ وتسمى أيضا 
الخورس ] فى بعض الكنائس بثابة قاطع کوٰة المذبح [ القبلة ] عن البازيليكا الق شكل الصليب للإيجاء 
بجسد السیح المصلوب . 


وعلى حين شاع الطراز البيزنطى فى الأقاليم الخاضعة للكنيسة الأرثوذوكسية ذاع الطراز الرومانسكى 
Romanesque‏ بين الدول الأوربية الخاضعة للكنيسة الكاثوليكية الرومانية بروما فى أعقاب سقوط الدولة 
الرومانية الغربية وقبل ظهور الطراز القوطى ؛ ومن هنا كان اشتقاق اسم الطراز الرومانسکی مد من 
الأسلوب الفنى للكنيسة الرومانية (شکل ۳). وقد شاع الطراز الرومانسكي فى أوربا بین نہایة الإمبراطورية 
الرومانية عام 4۷۵ حتى أواخر القرن GUI‏ عشر عندما طخت العقود المدببة Pointed arch‏ على مہانی 
الكاتدرائيات والكنائس والقصور . وتتميز العمارة الرومانسكية أجمع. بالرصانة والجلال » وإذا كانت 
تختلف فى إنجلترا عنها فى فرنسا وألمانيا باختلاف البیثات فهى تشترك جميعا فى استخدام القبوات المأثورة عن 
الحمامات الرومانية بدلا من الأسقف الخشبية » فقد ظلت الأقباء المتقاطعة الرومانية Cross-Vaults or‏ 
"Groin vaults‏ (شکل ٤‏ ) سائدة فى سائر أنحاء أوربا إلى مستهل القرن الثانی عشر . 

ولا كانت هذه الأسقف عادة ثقيلة الوزن وف إنشائها عناء ومشقّة فقد استبدل ہا العساریون. 
الرومانسكيون شيئا فشيئا الاقباء ذات الأضلاع والحشوات ribs and panels‏ » وذلك بعمل الأضلع d‏ 
مكان تقاطع الأقباء فوق قطری المربع الناتج من تلاقی كل قبوتین متعامدين » ومن ثم تغدو على شكل 
عقدين منحنیاتم| قطع ناقص » ثم تملا الفراغات التى تتخلل الأضلع بالبانی » ومبذه الطريقة أمكن تخفيف 
الوزن بتوزيع المجهود على الاجزاء الأربعة الناتجة , وتيسير عملية الإنشاء ‘ والإقلالمن حجم الصلبات 
| خشبية Centerings‏ التی كانت تقام بصفة مؤقتة لانشاء القبوات علیها » ثم ترال فی بعد . 

وتكاد معظم العناصر المعمارية الستخدمة فى هذا العهد كالأعمدة والأفاريز المدحوتة تکون مستنبطة 
من GLU‏ الرومانية القديمة » شأنها فى ذلك شأن عمازة العهد المسيحى الأول ء إلا نها CALE‏ فى إطار 
معمارى جديد يختلف كل الاختلاف عن إطار العبد الرومانى » الأمر الذى أسفر عن خضوع طرق الإنشاء 
والطابع المعمارى للكئيسة ونسبها ومقاييسها لأحجام هذه العناصر وأشكاها . 


ومع انتھاء عهد الطراز الرومانسکی** [مابين القرنين العاشر والثانى عشر آبزغت ظاهرة جديدة 
فى الفكر المعمارى قضت يتحويل «الطراز الكلاسيكى» القائم على ثبات العناصر وتوازنالقوی الناشىء 
' عن نظام الأعمدة الرأسية والعتب الأفقى post and lintel‏ إلى الطراز القوطى» حيث حضعت الكنيسة 


ااا س 

قد 2 بو wll‏ 3 من التقبية مترتب على تقاطع الزوايا القائمة لقبوين أسطرانتين SIS‏ 

(+) العقد المتقاطم أو المتصالب أو القبو التقاطع هو نوع بية مارب با ۱ جن ذوة 

باع سو . وتسمّی أقطار المربع التى تتقاطع عندها أقطار مريّع القبوين الاسطوانتین والتی تری من سفل ا حقو 

se , ر‎ ۲٢٢17 فخذ الإنسان مع البطن فى اللغة الإنجليزية‎ cha اشتقاقا من تسمية خط تقابل‎ ٥0 

(#) انظر ‏ فئون العصور الوسطى » . الجزء الثانى عشر من موسوعة تاريخ الفن . العین تسمع وا دن ترى ؛ لكاتب هذه 
السطور . دار سعاد الصباح للنشر والتوزيع ۱۹۹۶ . 

1.۳ 


القوطية فى تصميمها من حيث المسقط الأفقى والتكوين العماری فى الفراغ لقواعد « العمار القُدُسى » 
شأها فى ذلك ols‏ الكنيسة الرومانسكية والبيزنطية وسائر العماثر الدينية مع تنوع استعمال الأشكال 
الرمزیة الى كانت تُختارفى كل مبنى من بین ما يتفق مع معتقدات وتقاليد الشعوب شرقية كانت أم غربية . 
فعل حين كانت الكنيسة البيزنطية على سبيل الخال تمثل « ١‏ كونا مُصَعْراً » كاملا مستقلا منطويا على نفسه » 
ومن ثم كانت العناية الكبرى بتنظيم الفراغ الداخلى الذى بهبط من TN‏ الوسطی الرامزة للسماء فى I‏ 
حتى الوصول إلى الأرخ » CHES‏ بوضوح صفة الانطواء فى مظهر الكنيسة الخارجى من واقع التركيب 
المعمارى » نجد أشكال وفراغات الكنيسة القوطية موحية بالصعود إلى def‏ من واقع تشكيل عقودها 
وأقبائها dpa‏ من الداخل ء وتشكيل أسقفها الشديدة الیل » وأبراجها وأكتافها الساندة الرأسية ذات 
القمم المديبة من الخارج » ومع ذلك لم ت تكن الرمزية وحدها تثير وجدان الرائی إن ل تستند إلى منطق 
الشكل . 
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البازیلیکا السبيحية المبكرة 


شکل ۱ : رسم اجمال لبازیلیکا مسيحية مبکرة تشمل اا وت . تصميم الدور 


شكل ه : 


القبوات المتقاطعة . 
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بطرس الأصلية يروما . 
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شکل ۳ : 
العمارة المسد 


ية البکرة . بازيلي 


يس 


وكان أساس العمارة البيزنطية استعمال القباب الكروية والعقود نصف الدائرية فى تحدید الفراغات 
الداخلیة من أعلى . وتكاد تكون أبرز اهود الميكانيكية المتفاعلة فى هذه العناصر هى جهود الضغط ‏ 
فنحن إذا ما تتبعنا حطوط القوى(*4) odd‏ الجهود لوجدناها تلف وتدور داخل بدن العقد أو القبة متجهة من 
أعلى إلى أسفل حتى تصل إلى « رجل العقد ‏ أى مستوی ارتکاز القبة حتى تصبح رأسية وتتعادل مع قوی 
ردود الفعل الرأسية إلى أعلى شأنها فى ذلك شأن العتب الأفقى . ولا ریب أن بدن العقد أو العتب الأفقى 
يتعرّض لحهود متعدّدة بخلاف جهود الضغط مثل جهود الانحناء والشدً والقص إلا أن المرء لا يحس بوجود 
هذه ال جھود طالما كانت مقاييس الأعتاب والعقود والأعمدة أو الجدران الحاملة متناسبة مع اتساع الفتحات 
وما فوقها من أحمال . ولذلك توصف العمائر الإغريقية والرومانية والرومانسكية والبيزنطية التق تستعمل 
الأعتاب الأفقية والعقود نصف الدائرية والقباب الكروية والأقباء الأسطوانية أا عمارات « ستاتيكية » إذ 
ثمة إحساس بالتوازن بين الحامل [ العمود أو [OLLI‏ والحمول وهو العتب أو العقد وبين الحمل الذى 
يعلوه من واقع الخبرة العملية الطويلة بمقاومة مواد البناء التى كانت قاصرة على الحجر والطوب » بمجرد 
النظر دون ۱ ا حاجة إلى حسابات خاصة أو معرفة تا الیکانیکا(۲) ونحن إذ ما تتبعنا خطوط القوى فى 
كل من شقی القبو أو العقد المدبّب فى الكنيسة القوطية ا مغطاة بالأقباء والعقود نجد أا تتبع نفس منحنی 
العقد » متجهة من ناحية إلى أسفل ومن الناحية الأخرى إلى أعلى فى اتجاه الماس لقوس لعقد » منطلقة إلى 
خارج العقد دون أن تلف وتہبط فى جانب العقد إلى الجانب القابل له كا هو ا حال فى العقد نصف الدائرى 
بینم| تتجه محصّلة هاتين القوتين إلى أعلى با يشد النظر فى هذا الانجاه . وتتاکد حركة الصعود والانطلاق إلى 
أعلى من أشكال الأسقف الشديدة الميل وأشكال الأبراج والأكتاف الساندة الرأسية ذات القمم المديبة 
( شكل ۰1.۵ ۷) . وكم أجاد الأديب الشاعر الیونانی نيكوس كازانزاكيس التعبير باس الباشر عن 
هذه الحقائق الميكانيكية والمعمارية عندما أفصح عن احساسه بالعمارة القوطية قائلا : «كل ما فى هذه 
العمارة القدسية يتخذ شكل القمة > کا تغدو كل خطوطها سهاماً « فهى تفتقد المنطق الذى يسود 
الأسلوب الإغريقى ا مستقیم الخطوط المربّع الشكل الذى به یمن النظام الإنسانى على فوضى العناصر 
الشاملة . ويحقق الطراز القوطی نزن الخال daddy‏ ء مهدا ota‏ بین الإنسان JY,‏ ء ذلك أن 
هذا الطراز یستحوذ على مشاعر الانسان . ويدفعه إلى المحاولة المحفوفة بالمخاطر لأقتحام Fw‏ 
السماوية ‏ مستدرجاً إلى الأرض الصاعقة الطامة . 

وينسب البعض العمارة القوطية إلى القوط Goths‏ « وهم شعب چرمانی الأصل استوطن فى مبدأ 
الأمر مصب نہر الفستولا ء ثم انتقل بعضهم إلى جنوبى شرق أوربا ء كما غزا البعض الآخر الامبراطورية 
الرومانية فى القرن الخامس الميلادى . والحقيقة إن هذا الطراز قد نشأ أصلا فى فرنسا وكان الأجدر أن 
یسمی الطراز الفرنسی لا القوطى . ويقوم هذا الطراز على أساس استخدام العقود المدببة gil‏ أخذها 
الغرب من الساسانيين » وعلى أساس استخدام الأقباء ذات الأضلاع والحشوات التى لم یتم الکشف عن 
خصائصها إلا فى أواخمر القرن الحادى عشر ‏ وتبلورت فى كاتدرائية كلونى التی سنعرض لها بعد 
بالتفصيل . 

وقد ازدھرت العمارة القوطية بشكل لافت للنظر خلال القرن الثانی عشرفى فرنسا ء ثم ما لبثت أن 
انتقلت إلى سائر أوربا الشمالية بصفة خاصة . وكان تشيبد الكاتدرائية القوطية يتطلّب بلوغ درجة عالية ' 
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من العرفة بأصول الهندسة الوصفیة والفراغية تُتيح للمهندس المعمارى تحديد تقاطعات الأحجام المستقيمة 
والمدحنية التى تتكون منبا العناصر العمارية فى الفراغ فى تصمیماته التى يُقيمها على السقط الأفقى » |S‏ كان 
يقتضى بلوغ شأو بعيد فى الإلمام بعلوم ميكانيكية البناء ومقاومة الواد يسمح بإيجاد التوازن بين ALE‏ القوى ‏ 
العاملة(۳۱) فى ختلف الاتجاهات 6 الأمر الذى إذا ل يتوفر بدقة بالغة اهار البناء » وذلك فى وقت لم تكن مثل 
هذه العلوم قد ظهرت إلى الوجود des‏ . وحین قام أحد المهندسين الإنشائيين المعاصرين بعمل حسابات 
7 ى والحهود ومقاومة المواد فى الکاتدرائیات القوطية اكتشف أن قطاعات كافة العناصر ومقاييسها تتكافاً 
مع القوی العاملة فيها طبقا للقواعد التی أرساها العلم الحديث . و للمرء أن يتساءل كيف توصل 
one‏ إلى هذه المعرفة ؟ فكل ما نعرفه اليوم عن ذلك العصر أنه كانت للعمارة الدينية قواعد إنشائية 
ومعمارية تقوم على أساس النسب ا ندسیة المتوافقة Harmonic‏ ء وكانت تاس للصبيان الملتحقين 
بجمعيات الإخوان الدينية ء ولا تزال هذه القواعد تدزس إلى اليوم داخل الجماعة السماة ‏ إخوان 
الواجب « Les Compagnons des devoirs‏ . 
وتختلف الكاتدرائية القوطية عن الكنيسة الرومانسكية بانہا لا صحن ها ولا دهليزء وهما ما کانا 
يتقدّمان الكنيسة الرومانسكية » وبا ينفض الختلف legal)‏ غبار الدنيا ويطهر نفسه قبل النفاذ إلى القاعة . 
وقد اختفى هذا البهووذاك الدهليز من العمارة القوطية وحل gle‏ لتطهير النفس البوابة ذات العقود المدببة 
التی سبق القول بأنها بخطوطها الصاعدة إلى أعلى كفيلة بتذكير الانسان بنفسه ورفع قامته لأعلى . وى 
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الوقت نفسه يتكون تصمیم بوابة المدخل من سلسلة من العقود الدببة تتناقص فى ا حجم فى تجاه الدتحول ما 
يوحى بالعمق : وقد رُخرفت حشوات هذه العقود بنقوش بارزة وخفیفة البروز مقتبسة من قصص الکتاب 
all‏ س JE‏ الملائكة والقديسين ما يبعث فى وجدان SU‏ بها الاحساس بالتطهر من خلال ما يرنو إليه من 
صور . 


نشأت رافينا مدينة رومانية صغيرة من مدن الأقاليم » منعزلة بين البرك والمستنقعات ت وعنأى عن 
الطريق العام حتى كان يتعذّر الوصول إليها إلا عبر البحر ء ولو جرؤ ا 
أعظم ULE‏ من روما وأوفر سکانا لرماه الناس بالشطط . وقديما شهدت راقيئا فى باكورة أيامها يوليوس قيصر 
وهویتأهب لعبور نهر روبيكون القريب منہا فى طريقه لتأسيس أعظم امبراطورية شهدها التاریخ . وإذا 
كانت راقينافى عهد ازدهارها مركزا للصراع الدائر بين أطراف ثلاثة هی : روما إبان اضمحلاها فى الغرب 
وبيزئطة الناهضة فی الشرق وزحف القوط الشرقیین التلاحق من الشمال ء فقد كانت فی عصر اتحلالها 
شاهدة أيضا على أحداث أخرى متنوعة مثل غزو شرلمان وتصاوير جوتو الجدارية وقصة غرام ياولو 
وفرنشيسكا WLI‏ وفراغ دانتى من رائعته « الكوميديا الإلهية » . 

وكان الامبراطور الرومانی هو نوريوس Honorius‏ قد لجأ إلى رافینا فى السنوات الأولى من القرن 
الخامس lem‏ وقع تحت نير الضربات التى كان برابرة الشمال يكيلونها له » فإذا رافينا بعد سقوط روما 
تصمد فى وجوههم حتی عام ٤۷٦م‏ عندما وفق آودوقاکر 0۵0267 القوطى إلى اقتحام هذه المدينة المنيعة 
المحاطة من الشرق بالبحر الأدرياق ومن الشمال والجنوب بدلتا ہر الپو ء فتعذّر النفاذ إليها إل عن طريق 
مر بری ضیّق يخترق المستنقعات . فاحتشدت ال جنود الرومانية المحاصّرة متحصّنة بہذہ الحماية التى وفرتها 
الطبيعة لإعادة تنظيم صفوفها . وہذا كفلت رافینا ملاذاً منيعا للجيش الرومانى » کیا ضمنت تموينه من 
مينائها بعون الامبراطورية الشرقية ء فهيّات موقعا آمنا تدير منه الحكومة شئون الدولة . 

وقد كتب زائرٌ من أوائل الکتّات الذين وفدوا على مدينة رافينا فى القرن الخامس هو سيدونيوس 
آپولیناریس فى الجزء ء الأول من كتابه « الرسائل (Me‏ يصف رافینا قائلا : « هناك يخترق بعوض نہر البو 
أذنيك ويقض نقيق الضفادع الذى لا ينقطع مضجعك ؛ ٠‏ فليست رافینا إلا مستنقعاً تبدو فيه كل مظاهر 
الحياة المألوفة مقلوبة Luly‏ على عقب .؛ فالجدران متداعية » والأبراج متهاوية « والسفن موه ٠‏ ھی 
مدينة يسعى فيها المرضى على حين يأخذ الأطباء مضاجعهم » وتتجمد فيها المياه بينها تحترق المنازل ٠‏ 
مهلك فيها الأحياء عطشا بين تطفو جذث الموق فوق سطح الاء . هى مكان نرى فيه اللصوص فى بقظة 
على حين نرى الحراس نیاما ء ويُقرض فيها القساوسة ا ال بالربا OLS! By lew‏ المزامير . 

Gy‏ رافينا Jat‏ التجار الأسلجة بینا يتناكب الجند كالباعة التجولین فى الطرقات » ويلعب الشیوخ 
الكرة شا لمن اتمه از لقث الد وین الخصيان فنون الحرب ey‏ يعكف المرتزقة من البرابرة 
المحاربين على دراسة الأدب » . 
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فى هذا الوقع الذى لا يُوحى بمستقبل مشرق أسّس أباطرة الرومان ثم ملوك القوط ومن بعدهم 
عاهلو بيزنطة مدينة عظيمة تكاد تكون من وحی الخيال » تصلها كميات لا حصر ھا من المياه عن طريق 
bbs‏ المياه المنشأة حديئاً » وتحول Br‏ من نہر البوإلى قنوات تمر خلال الطرقات لنقل السلع والأغذية وقت 
السلم على حين تُستخدم خنادق دفاعية مغمورة با مياه وقت bl‏ کم EE‏ با مرف ملأسطول الرومانی فى 
البحر الأدرياق نمت من حوله مديئة كلاسى الجديدة . 

و رھ ہر یو مم رنہ 
سياسية وعسكرية ودينية حاسمة . وكان يفصل راقينا عن القسطنطينية أكثر ما يفصل البحر ig‏ 
جبال Jat‏ اقا من جبال لان ال تفصلها عن روما ومن جبال لالب ائی تتف حاللافی وجه بر 
الشمال » فلقد كانت الحواجز العقائدية أشد BUS‏ وأكثر مناعة من سلاسل ا حبال وحاجز البحر , إذ كان 
یت سی الشقاقات المذهبية الج تى تركزت حول طبيعة السیح ء > هل هى إطية أم إنسية أم الإثنان 

. وکانت القبائل القوطیة قد اعتنقت المسيحية على يد أتبا اع آریوس السکندری ( التوفی سنة ٢۳۳م‏ ) 
a‏ بان السیح له طبیعتان » طبيعة UAL‏ وأخری ناسونية WE‏ « قانون ol]‏ الرسل » الذى یقضی 
بأن السیح لم يفارق لاهوته ناسوت OV‏ الطبيعتين مندجتان تماما . وقد رفضت هذه القبائل التسليم بالثالوث 
بحجة أنه مادام المسيح قد خلقه الله فهويأق فى المرتبة الثانية ومن ثم لا يكن أن يشارك الله فى ذاته » وعلى 
حين كانوا يؤمنون OL‏ السیح أطهر الخلق جميعا إلا أنه من طبيعة بشرية لا إلهية . وعل حين ساد فى 
القسطنطينية الإيمان بالطبيعة الواحدة للمسيح بوصفه الكلمة ALY)‏ الجسدة ومن ثم فهو لیس بشراً بالعق 
المألوف . اتخذ کائوليك روما موقفا وسطا بين الطرفین » فبعدما تجندت الکلمة الاھیة فى ذات اسیح 
أصبح أحد أعضاء الثالوث ومن ثم كانت له الطبیعتان الإلهية والانسية فى أن معا . وقد بلغت هذه 
التناقضات الدينية نحوا من A‏ ی الات الأول من اع بحیت كانت كر ارات 
الیگ بقل اندرو اهيا فا 

وإذ غدت راقینا العاصمة الجديدة للإمبراطورية الرومائیة فى الغرب أصبح للبابا بوصفه أسقف روما 
سند تاريخى فی الطالبة بالسيادة والميمنة ء على حين كان لأسقف رافینا الوزن السياسى Rael‏ 
السلطة ء غير أن الامبراطور چوستنیان ما لبث أن حسم هذه المنافسة بمرسوم يقضى بصدارة أسقف روما 
على سائر الأساقفة . ومع أن رافينا لم تخرج ببد ع‌دينية أوهرطقة مذهبية كا لم تثر أزمات سياسية من صنعها 
الا أن كافة منازعات الامبراطورية كانت تدور داخل جدرانہا . ورغم ذلك نجحت لوقت طويل فى 
المحافظة على إقامة التوازن بين القوط الأريوسيين بإيطاليا وبين الونوفیزیین القائلين بالطبيعة الواحدة 
للمسيح فى الشرق وبين الكاشوليك فى روما ء وهو ما يعنى من الناحية السياسية إحلال التوازن بين 
المملكة الأريانية والامبراطورية البيزنطية فى الشرق والبقايا المفكككة من الامبراطور الرومانية فى الغرب 1 


وهكذا كما شهدت رافينا زفاف الغرب إلى الشرق شهدت وقوع الطلاق بينها » وفيها أثمر إلتقاء 
العناصر الرومانية والقوطية والبيزنطية ثماراً فنية رائعة . وکانت آخر حقبة مزدهرة لروما الامبراطورية على 
يد جالاً پلاشیدیا ( ٤٤٥م‏ ) » وكذا انصهرت القوى اللاتينية والتيوتونية على مدی ثلاثة اجبال فى مملكة 
القوط الشرقیین بزعامة تيودوريك . وبوفاة الأخیر ofl‏ الإمبراطور جوستنيان الصراع القائم بضم رائینا 
وإيطاليا إلى الفلك البيزنطى بفضل الكفاءة العسكرية لقائدہ بيليزاريوس Belisarius‏ ر ۰ ) وا حکمة 
السياسية لكبير الأساقفة ماكسميان Maximian‏ . وإذ نشأت معظم الآثار التى JE‏ فترة صراع القوى بین 
عالم الشمال والشرق والغرب فى رافينا خلال اللصفب الأول من القرن السادس » اكتسبت هذه العاصمة 
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بحق اسم « المدينة السعيدة » بسبب النتاج الفنى الغزير الذى أسفر عنه التزاوج بين الشرق والغرب 
لا بسبب المشاحنات اللاهوتية التی لا تنتهى أو التقلبات العنيفة التى لحقتھا فى الناحية السياسية 
والعسكرية . 

وقديما حفلت النقود الرومانية بنقش عبارة « رافينا السعيدة » Ravene Felix‏ ء فإذا كانت السعادة فى 
مدينة ما تعفى أنها تنعم باستتباب الأمن والسلام ووفرة الرخاء فقد كانت تسمية رافيئا بالمدينة السعيدة ar‏ 
فادحا أما إذا كانت تعنی التصدى للصعاب والتحول المفاجىء نحو الثراء والنمو الطبیعی حتی بلوغ اس 
والتعايش المثمر مع الفكر الیونانی فى الشرق الباهر طوال فترة زاخرة بالتشييد والتعمير الذى لا يبارى قبل أن 
يلحقها التدهور ء یغشاہ إيمان بضرورة ترك كنوز من النجزات الفنية HE‏ ذكرى عطرة للأجيال المقبلة » 
فعندئذ تكون رافينا حقا أسعد الدن . 


— بخ — 
العمارة البيزنطية شرقاً وغرباً 
فى القسطنطينية وراقينا 


على أن اختیار بيزنطة للقباب والأقباء التى يتميّز بها طرازها لم يكن وليد أسباب إنشائية فحسب بل 
كان أيضا ولید آفکار رمزیة أشد أهمية من القاصد المعمازية . وإذ ترمز القبة فى بلاد الشرق إلى السماء اطلق 
عليها اسم « القبة السماوية » OY‏ صفاء السماء معظم أيام السنة يجعلها تبدو نصف كروية بنجومها ليلا 
وزدقتها النقیة نہارا . وقد اتخذ أهل بيزنطة هذا الرمز عندما جعلوا من الكنيسة « كونا مصغرا ء micro-‏ 
2 تغطى القبة الكبيرة مجازها الأوسط رامزة إلى السماء » وقد توسّطتها صورة السیح ضابط الكل Christ‏ 
Pantocrator‏ „ 

ومن الأسباب التى أججت الخلاف بین الكنيستين حرص أصحاب الكنيسة الشرقیة على استبعاد 
التماثيل من كنائسهم خشیة ارتداد البعض والعودة إلى عبادة الأوثان » فاستعاضوا عن التماثيل المجسّمة 
بصور القديسين والشهداء سواء عن طريق التصوير الجدارى [ الفريسك ] أو الفسيفساء . ووجد أهل 
بيزنطة فى الأسطح الداخلیة للقباب والقبوات والحنيات Sly‏ العناصر المعمارية التى تدخل فى تكوين 
الكنيسة البيزنطية بمستوياتها التدرجة الارتفاع أنسب مكان لصو ر الملائكة والقدّيسين التدرجی المكانة هم 
الآخرين لوفق مراتبهم القدسية » وحدّدوا لهذه الصور وطرق رسمها ومواقعها قواعد ثابتة لا يحيدون 
عنہا » ومن هنا كان سر ا لمع بین كُنى العمارة والتصویر للتعبير عن الفكر الدينى . وعلى حين كان يغلب 
على عمارة الشرق الاحساس بالسطحات كان الإحساس بالتجسيم يغلب على عمارة الغرب » ومن ثم 
كان انتشار لوحات الفسيفساء والكسوات الرخامیة فى الطراز البيزنطى بینما طت التمائیل ولوحات النحت 
البارزئی الطراز الغربی . على أن بعض العمائر الدينية الرومانية الغربية قد cs‏ بالفن البيزنطى فاقتبست 
بعض التفاصيل المعمارية كتيجان الأعمدة . وبعض العناصر الزحرفية كلوحات الفسيفساء والكسوات 
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الرخامية مع احتفاظها بتصميم البازيليكا الرومانية التى ALE‏ فكرة تصميمها عن الكنيسة البيزنطية 
الشرقية » وذلك با يتفق مع الناحية الرمزية ومع مراسم الشعاثر الدينية فى كلا الحالتين . وقد ظلت هذه 
القواعد تسود العمارة الكنسية البيزنطية لم يحد عنہا بناة الكنائس والکاتدرائیات إلا من عهد قريب عندما 
آفسحت الناحية الرمزية مكانها للاعتبارات الوظيفية والاقتصادية والتكنولوجية فى الإنشاء . وإذا كانت 
العمارة البيزنطية قد بدأت فى القرن الرابع الیلادی إلا نها لم تتبلور وتستکمل مراحل تطورها إلا فى القرن 
السادس الیلادی » وتعدٌ كنيسة أيا صوفيا أول غوذج کامل للكنيسة البيزنطية . 

لقد اختلفت منابع الفكر والوجدان والثقافة عند سكان الشرق الأوسط عنها عند سكان أوربا الغربية 
لأسباب شتى مادية وغير مادية ء لعل ا مھا هى العوامل الجغرافية والمناخية » فعلى حين تغلب على بلاد 
الشرق الأوسط الطبيعة الصحراوية الحرداء ا حافة تغلب الطبيعة الممطرة المغطاة بالغابات على بلاد أوربا 
الغربية . فإذاما أخذنا بتعريف الثقافة القائل بأنها نتيجة تفاعل ذكاء الإنسان مع البيئة الطبيعية لوجدنا هذا 
الاختلاف منطقيا . وتتجلی معام هذا الاختلاف فى الكثير من مظاهر الحضارة والثقافة والفنون » حتى فى 
الدین بل وفى الدین الواحد نفسه . وهو ما نلحظه فى انشقاق الكنيسة إلى شرقية تبنت المذهب 
الأرثوذوكسى وسادت بيزنطة متخذة مركزها فى القسطنطينية » وغربية اتخذت المذهب الكاثوليكى مُقيمة 
مركزها فى روما . 

ویتجلی أثر هذا الاختلاف فى cle‏ العمارة السيحية نفسها ء إذ أنه على الرغم من وحدة الطراز 
والتصمیم فى عمارة العهد السیحی تر بيزنطة وروما - وهو الطراز الذی اشتق میاشرة من تصمیم 
البازیلیکا الرومانية كا أسلفت ‏ إلا أن عمارة العهد السیحی الأول أخذت فى التطور مع الزمن حتی 
ظهرت آثار احتلاف الوجدان والفكر فى هذه العمارة ؛ Lea‏ واصل الغرب الاتجاه الرومانی بتطبیق تصمیم 
البازيليكا على الكنائس . شرعت بيزنطة فى الأخذ بالأسالیب والعناصر الشرقية ومها استخدام القباب 
والأقباء فى تسقيف الحجرات المربعة والمضلعة الشكل مثل القاعات والمساحات المثمّنة الشكل 8 . 


-@ س 
كنيسة ايا صوفيا بالقسطنطينية 


ورثت هذه الكنيسة اسمها عن كنيستين سبقاها إلى الوجود فى نفس الموقع بنفس الاسم [ صوفيا 
المقدّسة ] ہمت أولاهما واحترقت ثانيتهما فى عام ۵۳۲ خلال ثورة الشعب المسماة « نيقا » . وكان هذا 
الحريق هو السبب الباشر لاضطلاع الامبراطور جوستنيان بإنشاء الكنيسة ا حالیة الذى استغرق خمسة أعوام 
وعشرة شهور اشتحت بعدها فى احتفال مهيب » وقام بتصميمها ويتنفيذها الهندسان آنشمیوس من ترال 
وإبزودوروس من ملطية إلى أن تحولت إلى مسجد بعد الفتح الترکی وغدت أهم مساجد استنبول . وكان 
يتصدّر الكنيسة فناء ذو أعمدة رخامية لم يعد موجوداً اليوم ‏ ينفتح فيه المدخل ذو البوابات الثلاث مفضيا 
إلى دهليز المدخل [ نارٹکس ] ومنه إلى بهو الكنيسة الداخلى ذى العقود المشكل من طابقين gl‏ لتلقين 
تعاليم الدين السیحی ولطالبى الغفران بینما یعذ الطابق العلوى شرفة داخلية ( لوحة ٥١٤‏ ) . 
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> لوحه ١غ‏ 


كنيسة أياصوفيا باستئيول » أعصدة الرواق 
lt‏ يعلوها الطابق العلوى [ الشرفة ] . 
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لوحة ۷ : كنيسة أيا صوفیا . الحنية الشرقية وہا المحراب . 


11۳ 


. ويتكون المسقط الأفقى من الجاز الأوسط المسقوف وهو مربّع بضلع طوله اثنان وثلاثون مترا به 
أربعة دعائم ضخمة Ugh‏ سبعة أمتار ونصف وعرضها عشرة أمتار , وتحمل هذه الدعائم أربعة عقود 
نصف دائرية ترتکز عليها القبة الق يبلغ قطرها إثنين وثلائین مترا وارتفاعها موق سطح الأرض أربعة 
وخمسين مترا( شکل ۸ ) . وتنبسط إلى الشرق والغرب من المجاز الأوسط حنيتان نصف دائريتين تعلوكل 
منهی| نصف قبة وتكونان مع المجاز العريض الأوسط شكلا بيضاويا . وعلى جانبى كل من هاتين الحنيتين 
نصف الدائريتين Exedra‏ حراب تعلوه نصف قبة بینما تقع حنية المذبح فى أقصى الجهة الشرقية ( لوحة 
۲ ) . وعلى جانبی الجاز الأوسط للكنيسة جناحان أو رواقان من طابقین بعرض حوالى خمسة عشر متراء 
خصص الطابق الأول منہا للسیدات « وتکاد تشکل هذه العناصر مجتمعة مربعا مساحته ۷۵ × ٦٦‏ مترا إذا 
ما استبعدت حنية الذبح الشرقية والداخل الغربية . 

وقد تحقق القیاس 6 ذو النسب الألوفة للانسان فى هذا البنی من خلال تدرج العناصر الختلفة 
من العقود old‏ الطابقین فى ا حناحین إلى القبة الشاهقة الارتفاع والتى لا تظهر الركائز التى تحملها من واقع 
التكوين الإنشائى لارتکازها على العقود وا حناصر التى تنقل ثقل القبة إلى الركائز المنزوية فى الأركان الأربعة 
تاركة الوسط خاليا , ما fat‏ القبة کیا وصفها المؤرخ پروکوپیوس Procopius‏ وكأنها تتدلّ من سلسلة 
معلقة فى السياء . 

وقد بنيت القبة بالطوب الأحر الربع الشكل الذى يبلغ طول ضلعه Wye‏ سنتیمترا فى الأجزاء 
السفلی و٦٦‏ ستتيمترا فى الأجزاء العليا منہا لتخفیف الوزن . ولا تقع لحامات المونة فى اتجاه مركز الكرة التى 
تكون القبة تماما بل ھی فى وضع مائل قليلا إلى الوراء نحو الاتجاه الأفقى للتخفيف من جھود الانزلاق أثناء 
البناء » فالمعروف أنه إذا ما كانت الطوبة فى وضع رأسى أو قريبا منه فإنها تنزلق قبل أن يتم استكمال بناء 
الحلقة أو العقد-الدائرى الذى هی جزء منه » وهی نفس الطريقة التى استخدمت فى إنشاء القبة الفرعونية 
بمقبرة سنب کا قدمت . وعُشّيت الجدران والأكتاف بألواح الرخام المستورد ذى اللون الأبيض والأخضر 
والأزرق والأسود إلى جانب رخام ثيساليا والبوسفور المحلّ ء وت هذه الألواح بواسطة مشابك معدنیة فی 
الجدران » وكسيت الأرضيات بفسيفساء الرحام من ختلف الرسوم والألوان » بينما غیت القباب 
والقبوات بفسيفساء الزجاج الملون الذى يمثل صور الملائكة والقدیسین فوق خلفیة ذهبية مرئبة جميعها وفق 

درجة أهميتها , 

وإذا تطلعنا إلى المبنى من الخارج من الجهة الغربية نجده يعلو بالتدريج فى BIS‏ مُریح للعین إلى أن 
يصل البصر إلى القمة الكبرى التی تتوسط البناء ( لوحة 4۳ ) . أما إذا تطلعنا إليه من ghd‏ الشرقية( لوحة 

6 ) وجدناءتنافرا بین ال خطوط المستقيمة الرأسية للأكتاف الكبيرة الساندة وبين الخطوط المقوّسة لأ 
القباب والعقود . غير أن تصميم البنى بی أساسا على أنه « کون مُصغرہ مُقفل على نفسه تحكم عمارته 
الداخلیة الفكرة الرمزية الى جلقت التكامل بین التكوين العماری من حيث تحديد الفراغات الداخلية 
وتنظيم العناصر وبين الصورة الا نشائية من حيث تعادل الجهود والقوى الميكانيكية التى تستهدف ها تلف 
أجزاء البناء > با جعل المعمارى البيزنطى لا يعير المنظر الخارجى تلك الأهمية الملحوظة فى العمارة 
الكلاسيكية الدينية کالعابد الاغريقية التی كانت الطقوس وا حفلات الدينية نقام خارجها ء الأمر الذی 
فرض العناية بالظهر الخارجى دون الداخلى » وهو أيضا ما يمثل آحد مظاهر الاعتلاف بين الشرق والغرب 
(شکل ۱۹ء ب) . 
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لوحه 4۳ : 


الواجهة الجنوبية الغربية . 


لوحه 44 : 
كنيسة bf‏ صوفيا . منظر 
خارجى . الواجهة الشرقية . 
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شكل ۹ء ب كنيسة أيا صوفيا : أعلى . قطاع عرضى. اسفل . قطاع طرل . 
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۹ لدم 
العمارة البيزنطية برافينا 


وما إن حلّت رافينا محل روما عاصمةً للامبراطورية الغربية حتی بات عليها أن تتحول على وجه السرعة 
من جرد مدينة إقليمية صغيرة إلى عاصمة كبرى . وعندما Zl‏ مركزا للمملكة القوطية الشرقية عمل 
مليكها تيودوريك على أن يزهو بعهده على العهود السابقة بروعة ما شيده من مبان . وحینما الت رافينا إلى 
متلكات الامبراطورية البيزنطية لم يتخّف چوستنیان عمن سبقوه فى ميدان تشييد العمائر البارزة فى تلك 
الدينة القى تضم سكانا ختلفی الجنسيات » ومن ثم اشتملت على ماذج متنوعة من الأغاط المعمارية امامة 
فى ذلك العصرء دينية ودنيوية على السواء . كا جرى العرف على أن تشيد كل سفارة أجنبية وقتذاك إلى 
جوار مقر بعثتها الدبلوماسية كنيسة مواكبة فى تصميمها لإقامة شعائرها . فكانت هناك معابد بہودیة إلى 
جانب ختلف الكنائس التى تمارس طقوساً دينية متعدّدة Gay‏ شعائر أنطاكية والإسكندرية والقسطنطينية 
بالإضافة إلى عشرات الكنائس الأخرى التى كانت تذی led‏ الشعاثر الغربية . وه لكافة هذه 
الکنائس البقاء إلى OW‏ لغدت رافينا بحق متحفاً كاملا لنماذج عمارة حوض البحر المتوسط خلال القرنین 
الخامس والسادس » غير أا اندثرت جیعا ما خلا القلیل من أنقاض الأبنية الدنيوية . 


Sassy‏ ضریح الا يلاشيديا ( لوحة to‏ ( النی بقى على الزمن من الأيام الأخيرة للامبراطورية 
الرومانية الغربية أقدم غوذج لكنيسة أو مصلل مشیّد على شكل صليب یونانی . وثمة کنیستان من كنائس 
المسيحية الأولى المستطيلة 3 ما كنيسة القدیس آپولیناریس الجديدة وكنيسة القدیس أيوليناريس فى 
كلاسى يكشفان عن تطبيق أحد BUT‏ الأبنية العامة الرومانية على أماكن العبادة المسيحية . وثمة أيضا 
معمودیتان مثمنتا الشكل تعلو كلاً منیا قبة إحداهما لاقامة شعاثر الارٹونوکس تعرف باسم معمودية نپول 
شيّدت فى مستهل القرن الخامس والأخرى المعمودية الأريانية المشيّدة فى عهد تيودوريك فى نہایة القرن 
الخامس لإقامة شعائ ثر المسيحيين الأريانين 2 يوضحان الصلة بین ا حمامات الرومانیة القديمة وبين طقوس 
التعمید هت . وكذا تشبر مقبرة دائرية أقيمت مثوی لرفات الملك تيودوريك ( لوحة ٦٤‏ ) وكنيسة 
القدیس فيتالى البيزنطية إلى استمرار غط الكنيسة البيزنطية ذات الحور الرأسى والقبة الوسطی » وترجع 
جنيع هذه الأنغاط إلى الفترة الزمنیة التی بلغت فيها رافينا أوج ازدهارها . 


كنيسة القديس آیولیناریس الجديدة 


کور ہت سی متسو رو اس ووسووی ہج یی 
ولكن ما إن بدأت عملية البناء حتى حدّد للكئيسة غرضا مزدوجا هو أن تكون an‏ خاصاً ملحقاً بقصر 
فضلا عن كوا فى الوقت ذاته كاتدرائية للمدینة . وسجل نقش التدشين الأصلى للكنيسة ااا 
تيودوريك إلى « سيدنا عيسى السیح » ۰ وقد أعيد تدشینہا بعد غزو جوستنيان باسم كنيسة القديس 
«مارتن من مدینة تور » الذى كان Uf‏ أعداء الطائفة الأريانية 3 وغرفت وقتذاك باسم كنيسة « القدیس 
مارتن فى السماء الذهبية » بسبب سقفها الذهب الذى لحقه التدمير فيا بعد . وق منتصف القرن التاسع 


۱۸ 


لوحه ٤٥‏ : ضريح بلاشيديا . رائینا 
'عندما كانت مدينة كلاسى القريبة من راينا مهدّدة بالغزو الإسلامى نقلت رفات القديس أبوليناريس من 
كنيسته بکلاسی إلى هذه الكنيسة , وأعيد تدشينها للمرة الثالثة باسم كنيسة القديس آپولیناریس الجديدة » 
قد خصبه أول أسقف للمديئة ( لوحة 4۷ ) . 


وجاء تصميم کنیسة القديس آپولیناریس الجديدة على غرار کٹائس البازيليكا المستطيلة الشكل فى 
العصور المسيحية الأول . وبنظرة خخاطفة إلى خطة بناء الطابق الأرضی (لوحة 4۸ ) نرى أنها مقسمة 
بواسطة صفّین متماثلين من الأعمدة يتكون کل منہما من إثنى عشر عمودا إلى مجاز عريض أوسط وجناحين 
أقل اتساعا بحیطان به » وينتهى الجاز الأوسط Toy‏ [ شرقية الكنيسة ] نصف دائرية مسقوفة بنصف قبة 
تستغرق عرضه كله ء وقد خلت الكنيسة من القاعة العرضية [ خورس ] ( شکل ۱۰) . وهكذا نلمس أثر 
تصميم المبانى العامة الدنيوية الرومانية كبازيليكا أولپیا على سبيل UUM‏ على تصميم العمارة الدينية 
السیحیة التي لم تر اقتباس تصميماتها من المعابد الرومانية نظرا لقصور تصمیمها عن احتواء الأعداد.الغفيرة 
من جماهير المصلين المسيحيين » فضلا عن ارتباط عمارة العبد الرومانی بالرموز الوثنية . 

وکا قلب مذبح زيوس فى يرجامون المعبد الإغريقى القديم رأسا على عقب » يمكن القول أيضا إن 
كنيسة البازیلیکا المسيحية قد حولت العبد من الخارج إلى الداخل بأن نقلت عناصره من أعمدة وأفاريز 
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لوحه 11 : 


ضريح تيودوريك . راقينا . 


: ٤۷ لوحه‎ 


كنيسة القديس af!‏ لیناریس 
الحديدة . راقينا 


وجبهات thee‏ إلى الداخل » فقد کان المتعيّدون فی العابد الإغريقية La,‏ یتجمعون حول المحاريب فى العراء ‏ 
على حين أعدّت y‏ الخلوة » لاحتواء التمثال العقائدى وحده » ولهذا اختفت عناصر الزخرفة فى هذه المعايد 

7 الداخل لتظھر فى الخارج . ومع أن المسيحيين الأوائل لم یولوا الزخارف الخارجية لبانیهم عنايتهم إلا 
eel‏ على نقيض هذه الصرامة الخارجية زینوا داخلها [Slo‏ بالقدر الذى كانت تسمح به الظروف وقتثذ . 


والنمط المثالى لكنائس عهد المسيحية المبكر هو كنيسة القدیس بطرس القدية التى شيدها قسطنطين 
على تلال القاتيكان ( شكل ۱۳ ء وكانت بطبيعة ا حال محط أنظار السیحین » كما كان تأثيرها على 
تصميمات الکنائس التی تعاقبت من بعدها كبيراً للغایة » وتعدٌ كنيسة القديس آپولیناریس الحديدة أحد 
البانی الصغيرة التى ترسّمت نموذجھا . وعلى غرارها كان الدخول إليها عن طريق فناء مكشوف 
« أتريوم  »‏ وهو من الناحية المعمارية عنصر مأخوذ عن تصميم البيت الرومانی القديم ‏ يتصدّر مدخل 
الکنیسة کفراغ داخل تحدّده الأروقة ذات الأعمدة » وكان الغرض منه الإسهام فى عزل الكئيسة عن 
ضوضاء الطريق ء کما اتخذ مکاناً لشرح التعاليم الدينية لمعتنقى المسيحية ابشدد ء وموضعا للمغتسل 
المستخدم لشعائر تطھیر الأيدى قبل الدخول إلى الکیسة . 
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ولقد اختفى الفناء القديم لكنيسة القديس أبوليناريسٍ الجديدة منذ عهد بعيد ء بينا يرجع تاریخ 
واجهتها الحالية والرواق والقبة وبرج الناقوس إلى عصور de‏ لاحقة ( لوحة 4۷ ) » وما يزال مجازها 
الأوسط he VI‏ سلی| دون تجديد ( لوحة ۸) 1 . ويقع مدحل الكنيسة کیا ھی العادة فى الواجهة الغربية ع 
إذ كانت کنائس المسيحية الأول تنجه نحو الشرق . آما داخل الكنيسة فهو مثل نظائ ہ من المبانى الرومانية 
لو وی موس دوس وعل جانبھا صفان من الأعمدة 
بامتداد طوضا يقسمان القاعة إلى ثلاثة al‏ > عرض الحزء الأوسط ضعف عرض كل من الجناحين 
الجانبيين . ٠‏ ويرتفع سقف المجاز الأوسط المشيد من الخشب عن سقف الحناحین ined‏ با cil‏ عمل 
صف من النوافذ العلوية على الجانبيين للإضاءة والتهوية . ويطلق على المجاز العریض الأوسط عادة اسم 
نیف Nave‏ اشتقاقا من كلمة 13015 اللاتينية gar‏ السفينة الرامزة إلى نقل SU‏ منين بسلام كما سبق القول 
- ی سماء ا خلاص . 

وعلى غرار کنائس المسيحية الاول تعطى LS‏ القديس أيوليناريس الجديدة الانطباع Leb‏ ملاذ 
معزول عن العالم الخارجى ؛ ولعل مرد ذلك إلى أن المسيحيين الأوائل فد تعزضوا طویلا للتعذیب 
والاضطهاد » فضلا عن قيام العقيدة المسيحية على فكرة الطقوس السرية 38450165 ء وطذا لم تشتمل 
كنائسها الأولى على النوافذ المطلّة على الخارج . أما النوافذ Gall‏ فكانت على ارتفاع شاهق لا یتستی معها 
الكشف إلا عن جزء بسيط من السماء » ولا غرو فقد كان التطلّع إلى الفيض الروحانی النبثق عن الذات 
مطليا أهم من توفير الإضاءة . وإذ كان الإشراق GY GH‏ إلا من Jools‏ الذات كان على العمارة أن توفر 
الفراغ الداخلی الق الذى يتيح للعقيدة المسيحية أن تمارس فيه طقوسها . وکانت الكنيسة المستطيلة 
الشكل التی ما تزال على ما كانت عليه إلى اليوم بأعمدتها الطويلة التى تشد نظر التعبد وتدفعه نحو المحراب 
هى البناء الأمثل لمواكب الشعائر الدينية التى تقضی باقتراب pale‏ المصلين من المحراب فى موكب « تقدمة 
الصدقات » والمشاركة الرمزیة فى مناولة العشاء الر OGL‏ . وعندما ألغى موكب « تقدمة الصدقات » من 
طقوس الكنيسة الشرقية غدت البازیلیکا المستطيلة بدعة قديمة وحلّت لها الكنيسة المركزية المحور التى 
تواكب طقوسها الساكنة . وبمقارنة البازيليكا المسيحية المستطيلة الشكل بالكنيسة البيزنطية ذات القبة نجد 
أن حركة البصر فى الأولى عند تتبعها لصفوف الأعمدة تمضى أفقيا صوب المذبح مما يضفى الطابع 
الدینامیکی على الفراغ الداخلى على حين نجد أن الارتفاع الرأسى والقبة الرامزة لاسماء فى الثانية تضفی 
طابع التأمل والسکون لا الحركة . وهكذا كان الفرق بين کنائس الشرق وكنائس الغرب وقتذاك هو الفرق 
بين عبادة تقوم على الْتأمّل فى سكون وعبادة تقوم على التأمل مع الحركة . وقد أسدلت بعض الأستار لعزل 
بعض الأماكن وتخصيصها لإجراء طقوس الأسرار المسيحية » فثمة عقد بين المجاز الأوسط والمذبح بر من 
خلاله موكب المصلين فى طريقهم إلى المذبح كان یُسمّی قوس النصرء ولذا غالبا ما كان يزين بلوحات 
الفريسك أو الفسيفساء . كذلك paras:‏ مكان للمرئّلين وآخر سمّی ایح » ]Presbyterium‏ ومعناه 
مكان المسئين ] انعزل عن بقية الکنیسة بواسطة ستار أو صفٌ من الأعمدة . آما ذروة البنی فهى المحراب 
المرتفع فى الحنيّة نصف الداثرية التى تعلوها نصف قبة نقشت عليها مشاهد دينية . 

وبالاضافة إلى أهمية كنيسة القديس أيوليناريس الجديدة من الناحية المعمارية تؤكد لوحات _ 
الفسيفساء الموجودة بمجازها الأوسط مكانتها المرموقة بين أهم مبانی العالم . وكان فن النحت الجسم 


۱۳۳ 


الثلاثى الأبعاد قد تضاءل بعض الشىء فى عهد المسيحية الأولى وان احتفظ ببعض سمات التماثيل 
الوثنية . وعلى حين كانت الکنائس المبكرة توثر التصاویر الجدارية « الفريسك » ء فا كاد الدين الجديد 
يكتسب المنزلة الرفيعة والثراء العريض الذى يكفل له تسخير أعظم الفنانين شأنا لتحقيق أغراضه حتی 
حلّت لوحات الفسيفساء تدريجيا مكان التصاوير الجدارية » إذ كانت أنسب مادة وسيطة للتعبیر عن 
الوضوعات التجريدية وفق إيقونوغرافية ذلك العصر . وقد اتخذت لوحات الفسيفساء بكنيسة القديس 
آپولیناریس أسلوبين : الأسلوب القديم الواکب لعهد القوط الشرقیین ء والأسلوب الجديد تحت الحكم 
البيزنطى . والثابت أن النماذج التى أوصى تيودوريك بتنفيذها هى من صنع فنانين رومانيين » ودليل ذلك 
الرسالة gil‏ بعث بها إلى روما عن طريق کاسیودوروس آمینه الخاص یستدعی بها آمهر فنانی الرخام 
والفسیفساء(۳۳) . والتصميم فى مجموعه متمائل التكوين ء إذ شطر كلا من الجدارين الجانبيين إلى ثلاث 
مناطق فوق بعضها البعض . وتقع المنطقة الأدنى فوق عقود المجاز الأوسط وتحت النوافذ العليا المشعة حيث 
تمتد على هيئة شريط عريض من الفسيفساء بكامل طول المجاز الأوسط على كلا الجحانبین » فينطلق موكبان 
طویلان من القديسين الشهداء بوقار صوب المذبح أحدهمامن قصر تيودوريك والآخر من مديئة كلاسى . 
وتشغل النطقة الوسطی الفراغات الواقعة بين النوافذ » وتصور لوحاتها آنبیاء وقديسين مجهولى الشخصية . 
وتقع المنطقة العليا فوق التوافذ العليا » وتصو لوحاتها سلسلة من المشاهد تمثل حياة المسيح ومعجزاته فى 
جانب » كما تصور فى الجانب الأخر آلام المسيح وقيامته.وما تزال لوحات الفسيفساء فى المنطقتين العلیا 
والوسطى سليمة منذ عهد تيودوريك » على حين لم يبق من هذا العهد فى الإفريز الأسفل إلا جزء ضئيل 
(لوحة 1٩‏ ) . 


Lady‏ مشاهد النطقة العليا أكمل تصوير لحياة السیح بأسلوب الفن السیحی البکر ء فهي ببساطتها 
وتلقائية أسلومها ختلفة كل الاختلاف عن الرمزية الطاغية على تصاویر النماذج البيزنطية التأخرة . فعلى 
حين ترکز النماذج الآريانية على حياة السیح البشرية والامه ترکز النماذج البيزنطية السرفة الرمزية على 
قدسيته السماوية وزهده فى LAI‏ الدنيوية . ويمثل الشهدان الموجودان على الجدارين المتقابلين قرب المذبح 
كلا من عرس قانا والعشاء الأخير ( لوحة ٠١‏ ) . ويلفتنا حسن اختيار هذا الموضع الملائم كل الملاءمة 
للموصوع الصور » فكلا المشهدين يشير إلى شعائر القربان المقدس » حيث حقق المسبح أولى معجزاته فى 
أحدهما بتحويل الماء إلى نبيذ ء lee‏ حول فى لوحة العشاء الربانى النبيذ إلى دمه الذى سوف ينزفه لخلاص 
البشرية وفداء لها « ونرى فى هذه اللوحة حوارییه مضطجعین وفق الأسلوب المتبع فى ولائم الرومان . ويل 
لوحة العشاء الربانی لوحة « الراعى الصالح » وهويفرز الخراف [ الأشرار ] عن الجداء [ الأبرار ] الرامزة 
إلى يوم الحساب ( لوحة ۵۱ ) . وبینا يظهر المسيح فى هذه اللوحة فتیا دون لحیة وبعينين زرقاوين وشعر 
کستنائی نرى صورته فى الجانب المقايل الذى يصور الامه أكبر سنا وملتحيا أشقر الشعر . ونجده فى كلا 
الصورتين متميزا ببالة يتوسّطها صليب رينت أطرافه بالجواهر لتمييزه عن الملائكة والقديسين من حوله . 
وما یضفی عليه صفة الجلال مظهره الوقور وعباءته الأرجوانية وظهور أتباعه فى معيته على الدوام . وتروى 
هذه اللظسلة من التصاوير الأحداث فی جلاء وبأسلوب درامى أخاذ مما يرقى بها إلى مكانة بارزة فى تاريخ 
الفن الغربى ٠‏ ولا يجاريها فى تلك المكانة إلا ما ظهر فیم| بعد من منحوتات الطراز الرومانسکی ولوحات 
الفريسك التی صورها الفنان جوتو . وثمة تصويرتان لمدينتى رافينا القديمة وكلاسى على إفريز الفسيفساء 
العظيم على جانبی مدخل الكنيسة برجع تاریخهیا إلى عهد تيودوريك » حيث تبدو الیناء بين منارتين وقد 
رست بها ثلاث سفن رومانية فى لوحة الثغر البحری ء كما تظهر بعض الأبنية القديمة وراء سور المدينة 
۱۳ 


لوحه 44 : كنيسة القديس أيو ليناريس الجديدة . راقينا . الجدار الأيسر . 


( لوحة ۵۲ ) .وی إليناونحن نتطلّع إلى هذه اللوحة أن موکب الشهيدات ينطلق من بوابة المدينة . وإلى 
جوار هذه اللوحة لوحة أخرى تصور قصر تيودوريك وقد نقشت أعلاها كلمة قصر Palatium‏ حيث كانت 
توجد فى الأصل لوحة يورتريه لتيودوريك لا أثرلها الآن » کم تبدوفی مواضع أخرى بقايا لوحة تمثل رءوسا 
وأيادى توحى بأنها كانت لأفراد الحاشية . وفوق لوحة القصر تصاویر لبان من عهد تيودوريك يظهر من 
بينهها سقف كنيسة القديس أبوليناريس إلى جوار قبة العمودیة الآريانية » غير أنه لم يعد بالإمكان التعرف 
على المبانى الأخرى . ۱ 
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ومن مدینتی رافينا وکلاسی كانت تنطلق المواكب الدينية متجهة نحو مذبح الكنيسة حيث ينة 
جمهور المصلين وفق التقاليد الكنسية القديمة إلى فريقين ؛ فتتجمعم النساء جهة اليسار والرجال جهة 
اليمين . وقد سجل إفريز الواکب تفاصيل هذا التقليد . فنرى على الجانب الأيسر اثنتین وعشرين من 
العذارى. الشهيدات يقودهن المجوس الثلاثة ( لوحة ۵۳ ) نحو عرش السيدة العذراء وهی تحمل الطفل 
يسو ع على حجرها ء وقد اصطففن بعباءاتهن الذهبية اللون الموشاة بالجواهر وأوشحة الرأس البيضاء يحملن 
بأيديين أكاليل الاستشهاد قرابین يضعنها عند قدمى المسيح ( لوحة ۵4 ) . ويمكن التعرف على شخصيات 
القدیسات الشهيدات من آسمائهن النقوشة فوق رءوسهن باستثناء القديسة أجيس التی يشير إليها رمزها 
jotta‏ الصغير» الواقف إلى جوارها . وتش النظر خطوط مکاسر ثياب الشهيدات وهن يخطرن على 
الطريق الفروش بالورود والحفوف بصفوف النخیل المحمّلة بثمار الحنة . وعلى النہج نفسه نرى فى الجهة 
القابلة جمسة وعشرين شهيدا يقودهم القديس مارتن نحو المسيح الجالس على عرش على شكل الليرا 
(لوحة هه). 

وتكشف ype‏ الشهيدات عن السكينة التى تعمر قلوبہن دون أن يبدو على ملاعهن أى أثر لا كابدنه 
من عذاب » ويوحى تعاقب الشخوص مع أشجار النخیل ob‏ المشهد بأكمله يجرى فى الفردوس » کا 
تتباين الخلفيات المذهّبة مع الخلفيّات الزرقاء الأقدم منها والتى تعلوها . وكانت الخلفيّات TRIN‏ معروفة 
أيام الرؤمان وإن لم ينتشر استخدامها حتى القرن السادس . وتعبر الخلفية من الناحية الأسلوبية فن كلا 
اللوحتين عن الرخاء والأبهة ء کیا تعبر من الناحیة الرمزية عن السماء » ویضفی تالق سطحها المصقول 
العاكس للضوء على اللوحة بريقا يبز الخلفية الزرقاء . كذلك أسبغت الخلفية المذهبة ببريقها التلألء 


فسيفساء . المجوس الثلاثة . 


لوحه ٤ه‏ : کنيسة القديس آپو ليناريس الحديدة.. فسیفساء . موکب الشهيدات . 


۹ مها >۔ 3 القدت wat‏ لمناريس, الجنديدة .'فسيفساء . موكب الشهداء . 


الحيوية على المنظر الذى بدا وکان الحركة قد بدأت تدب فيه » الأمر الذى لم يكن فى الإمكان تحقيقه 
باستخدام ألوان التصوير لأن التكوين الفنى للمشهد يوحى فى حد ذاته بالسكون . 
على أن الحكم على قيمة لوحات الفسيفساء ء يستلزم وضعها فى الموضع الصحيح بالنسبة للضوء › 

فالجم الغفير من أسطح مكعبات الفسيفساء الصغيرة يؤلّف وسیطا مثاليا لانعكاسات الضوء سواء كان من 
أشعة الشمس أم من الإضاءة الاصطناعية الداخلية 3 وهذا تطلب اختيار موضع اللوحة من فئان 
الفسیفساء عنایة الہ إذ كان عليه التدقيق الشديد فى حساب مصدر الضوء الواقع على اللوحة وموقع 
الشاهد ما > فكان الفنان يلجأ فى بعض الأحيان إلى إمالة سطح لوحة الفسیفساء بأكملها وکذا مکبات 
الفسيفساء للحصول على الاثرالنشود . ولا ريب أن لوحات الفسیفساء كانت تناسب الأماكن الغلقة ذات 
الضوء الخافت فهی وحدها القادرة على خلق جو فرید خاص ما ختلف كل الاختلاف عن جو لوحات 
التصویر الجدارى والزجاج العشق الملؤن » OY‏ سحرها الغامض يبعث على إثارة الخيال » فهی UL‏ من 
قدرة على اقتناص أخفت شعاع من ضوء الشموع تستطيع أن تنقل الاحساس بالضوء المنبعث من داخل 
الكنيسة أكثر من الوافد من خارجها . 


وی عصر كان الفكر فيه يتطلّع إلى ما وراء fle‏ الحقيقة كانت الفسيفساء هی الوسيط المثالى للإيحاء 
برؤ ى Mle‏ الغیب اليتافيزيقية وتوجيه الفكر نحوعام الروحانيات غير الملموس . ومع أن أشغال الفسيفساء 
ھی فى حقیقتھا فن تصويرى إلا أن صلتها بالعمارة أشد من صلة النحت أو التصوير بالعمارة . وعلى حين 
أن لوحات التصوير ‏ باستثناء لوحات الفريسك يكن فصلها وتذوق جمالها علي حدة 3 لا تتجلی لوحات 
الفسيفساء إلا وهی رابضة سطحاًلارضية أو كسوة لحدار . ولا كان من التعذر أن تنقل إلينا الصور 
الفوتوغرافية والمستنسخات المأخوذة للوحات الفسيفساء إحساسا تاما با تنطوى عليه من قيمة وجال لأا 
تعجز عن تسجيل ألوانها الوامضة الدائمة التحول أصبح من LAY‏ بمكان مشاهدتبها فى مواقعها المعمارية 
الأصلية التى صُمّمت لكى تظل ملتصقة بها . 


۱۳۰ 


كنيسة القديس فيتالى 


وبعد انقضاء عام واحد فحسب على وفاة تيودوريك واعتلاء الامبراطور جوستنيان عرش 
القسطنطینیة وضع الاخیر حجر الأساس لكنيسة القديس فيتالى . وكان تشیید كنيسة جديدة يُعدّ وفق تقاليد 
الحكم السارية وقتذاك الخطوة المنطقية الأولى لتدعيم نفوذ چوستنیان فی شبه الجزيرة الإيطالية . وعلى حون 
كان خلفاء تيودوريك ما يزالون يسيطرون'على رافينا إلا أن هيبة الملك كانت قد ولت . ولكى يكشف 
جوستنيان ضعف نفوذ القوط وشت نفوذہ الصاعد Ob ge‏ يفوق مبنى كنيسته أى مبنی,شیدہ تبودوريك › 
وبصفة خاصة قصر تيودوريك وكنيسة القديس أيوليئاريس الجديدة . وإذ كانت قبضة چوستنيان على 
عاصمة الغرب فى مبدء الأمر غير حکمة مضى مشروع بناء الكنيسة بخطی متثاقلة » وما إن اتضح 
لحوستنيان ضرورة الالتجاء إلى القوة حتی مضى فى غزو إيطاليا الذى بلغ ذروته مع دخول قائدہ العسكرى 
بیلیزاریوس مدينة رافينا ظافرا فى عام pote‏ ومن ثم شرع العمل فى كنيسة القديس SES‏ يخطو بخطى 
سريعة حتی أصبحت مُعدَّة للتدشين على يد كبير الأساقفة مكسيميان بعد نحو سبع سنوات . 


كانت الواجهة ا خارجیة للكنيسة خالية من الزخارف ( لوحة ٠٦‏ ) يشعر المرء من طبيعة تكويناتها 
المعمارية اتباعها لأصول البناء الرومانی القديم باستخدام قوالب الطوب المحروق والأعمدة ا حرسانیة 
الداخلیة المغلّفة بالآجر . وتعدٌ هذه الكنيسة من الناحية المعمارية نموذجا متطورا للكنيسة المتمركزة ذات 
الحور الرأسى [ أعنى ذات القبة الوسطى ] . فبنظرة خاطفة إلى مسقطها الأفقى ( شكل ١١‏ ) یتضح US‏ 
أنها تضم كافة العناصر التى تضمها كنيسة البازيليكا مثل دهليز الدحل Narthex‏ والمجاز العريض الأوسط 
والرواقين المانہبین وقوس النصر HM‏ دى إلى محراب يشمل الحنية تكتنفه من كلا الجانبين غرفتان » مع فارق 
واحد هو أنه على حين أن حور الكنيسة المستطيلة يخترقها أفقيا ويشطرها شطرين متماثلین يرتفع مور 
الكنيسة المتمركزة رأسیا إلى أعلى من مركز الكنيسة صوب مركز القبة . ومسقط هذه الكنيسة أساسا مثمن 
كامل الشکل » إلا أنه قد أضيف إلى هذا المثمن « دهليز المدخل » من ناحیة ء وحنية المذبح من الناحية 
القابلة . وترتبط الغرفتان المحيطتان بحنية المذبح بنظم الکنیسة الشرقية ء ويدل وجودهما بکنیسة القديس 
فیتال على أنها قد CLS‏ لتكون مسرحا لطقوسن الكنيسة البيزنطية . وقد خصّصت الحجرة الشمالية 
لإعداد القربان المقدس من خبز ونبيذ: طبقا للتقاليد الشرقية الخاصة بطقوس التناول قبل وضعه فوق 
المذبح . ويهذا يكون خبز القربان مثلا للمسيح في و جرحه وقتله ودفنه » ء وعندما يجد طريقه إلى ا ميج 
یصبح رمزاً لبعث السیح . وهكذا كانت العمارة تم معان رمزية من واقع الشكل والتصميم با يتفق مع 
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العقيدة الدينية . وكانت الغرفة الجنوبية dae‏ لحفظ مسوح القساوسة والأدوات الستخدمة فى أداء 
الطقرس . 

وعلى حين نجد سلف البازيليكا المستطيلة فى عمارة المبانى الخاصة والعامة الرومانةء نجد سلف 
الكنيسة المتمركزة فى الحمامات والمقاہر الرومانية > وثمة ماج لكليهما ما تزال باقیة فى رافينا ف معموديثين 
وف ضريح تيودوريك (لوحة ٦‏ ( 5 وقد اقتبست المعمودية شكلها اللمن من حوض الماء البارد ق 
ا حمامات الرومانية القديمة ء وكان هذا ا حوض مثمن الشكل وظل محافظا على شكله مع العهد السیحی » 
ولا كان يحتل منتصف البنی كان منطقيا أن يتخذ البناء المحيط به الشكل الثمن . وهكذا تكون المعمودية 
غرفة اغتسال » وإذ لم تكن ثمة حاجة إلى مذبح بها كان النمط المتمركز حلا طبيعيا موفقا يواكب متطلبات 
شعائر التعميد ( لوحة لاه ) . 


وقد شيّدت المعمودية الآريانية بنفس أسلوب المعمودية الأرئوذكسية التى سبقتها بحوالى قرن من 
الزمان - ويناسب حجمها الصغبر الغرض المخصّصة من أجله » حيث أن عملية التعميد فى ذاتها عملية 
فردية تتم على مستوى الأسرة ولا تستدعى وجود جم غفير من الناس . ويعلو بناء كل من المعموديتين قبة 
وينحصر الاهتمام فيها بلوحات الفسيفساء الكاسية لبطن القبة . وتضم کلا ما لوحة عُثل تعميد السیح 
على يدى القديس يوحنا العمدان ( لوحة OA‏ ۰ 4ه ) »> حيث نرى حول منظر التعميد الأوسط الحواريين 
ZY‏ عشر متجهين بموكبهم صوب عرش المسيح وقد Lod‏ نہر الأردن ف المعموديةالأريوسية فى شكل 
شيخ مسن على غرار أرباب الأنبار فى الفن الكلاسيكى الوثنى ( لوحة ٠٦‏ ).وكا مثل الشهداء والشهيدات 
موکب « صلاة التقدمة » فوق عقود الجاز الأوسط بكنيسة القديس آپولیناریس الجديدة ء foe‏ ا حواریون 
فى المعموديتين طقوس التعميد ء وهذا نموذج آخر للتواءم بين gall‏ الرمزی الدینی والشكل المعمارى . 


وال جانب غرف التعميد قدمت رافینا نموذجا آخر للطراز المتمركز هو ضريح تيودوريك ( لوحة 
5 ) الذى شید عام ۰ من الحجر المصقول ء وجاء طابقه الأدنی على شكل قبوذى أضلاع عشرة ء بینم 
Wa‏ طابقه العلوى على شكل كنيسة صغيرة دائرية المسقط تعلوها قبة غير مرتفعة oli‏ من قطعة واحدة 
ضخمة من الرخام يبلغ محيطها اثنين وثلاثين مترا . وليس ثمة تفسير لتفضيل القدماء بناء الأضرحة دائرية 
المسقط إلا الرمزية ء إذ كان رمز الخلود هو الأفعى الذى يعض ذنبه ۰ والمقصود بذلك الکائن ای الذی 
والصيدلة go‏ الآن . على أن الكنيسة المشيّدة على هيئة الضريح لا تضفى على البنی طابع الأسى كا قد 
يتبادر إلى الذهن » فان الكنيسة فى Sal‏ السیحی تشخيص رمزی « لضريح القيامة » الذى يعيد إلى 
الأذهان ذكرى بعث المسیح . كذلك يشل هذا الشكل من المبانى « كونا مصغرا » يرمز للسماء القی سيلتقى 
بها الشهداء والقديسين مع المسيح لمشاركته الحياة السماوية » وكانت الكنائس تکزّس فى ذكرى المسيح 
للشهداء والقديسين الذين سيشاركونه حياته السماوية على حين يأمل المؤمنون أن يحظوا بنفس المصير . 
وكا نادت عقيدة أورفيوس القديمة باعتبار الجسد مقبرة الروح ء انتقلت نفس الفكرة إلى المسيحية فى عهدها 
المبكر» ومن ثم كان الموت والبعث مرتبطين أحدهما بالآخر كوجهين لفكرة واحدة » ومن هنا أيضا كان 


۳۳ 


شکل ۱۱: 


مسقط 


أفقى لكنيسة سان يتا 


shed 


۳۳ 


١ 


لوحه 5ه : 


كنيسة سان 


فیتال 


برائیٹا من 


الخارع 


وت 


بح 


بوضوح . 


لوحة ۵۷ : راقيئا المعمود 


إدية اللأورثو: 


منظز داخلى . الربع الأول من القرن ا خامس 


OA لوحة‎ 


رافينا . المعمودية 
الآريانية : لوحة 
تمثل تعميد المسيح 
على يدى يوحتا 
المعمدان . فسيفساء . 


الذى کزست الكنيسة من أجله ء وكان الذبح فى بواكير العهد السیحی بسراديب روما تابوتا یستخدم مائدة 
لإجراء طقوس مناولة العشاء الربانی . ومن هنالم یقتصر تمجید ذكرى السیح فى طقوس الكنيسة على ماضيه 
الدنيوى وماضى الحواريين والقديسين والشهداء فحسب بل امتد فى نفس الوقت إلى مستقبلهم السماوی 
الشرق . ۱ ۳ ۱ 
ویدور تصمیم الفراغ التمرکز لكنيسة القدیس فيتالى کالعجلة حول حورها الرأسى الذی يؤدى دور 
. القلب بالنسبة لها ء وکان مبنى البانثيون كا مر بنا من أبرز نماذج النمط التمرکز الشتمل على قبة نصف 
كروية ترتكز على جدران أسطوانية » وهكذا نجد أن الرمز بالشكل المندسى إلى الكون بالكرة والدائرة قد 
استخدم فى كلتا حالتى الكنيسة المتمركزة والبانثيون . ولقد يبدو من تصميم الكنيسة المتمركزة ذات المحور 
الرأسى أن ثمة تعارضا بين هذا التكوين وبين طقوس العبادة السیحیة التى تتطلب اتجاه الصلین نحو المذبح 
لأن بؤ رة الكنيسة المتمركزة من الناحية المعمارية تقع تحت مركز القبة ء الأمر الذى يستدعى إجلال هذه 
البقعة بإقامة المذبح عليها ء إلا أنه لو أن المذبح قد وضع فى هذا المكان لترتب على ذلك أن يكون بعض 
الصلین فى نصف الفراغ مواجهين للمذبح بين يستدبره النصف الآخر من الصلین لأنهم يؤدون الصلاةفى : 
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> لوحة ۵4 
رافينا . العمودیة الآريانية : لوحة 


تمثل تعمید السیح على یدی يوحنا 
العمدان . ف فسیقساء ۳ 


لوحة ٦٦‏ 
رافينا . المعمودية الآريانية . تجسید ٴ 
بر الاردن على هيشة شيخ مسن . 


نفس الاتجاه . وإذ م يكن بطیب للكنيسة وجود الصلین خلف المذبح آضیفت فى الناحية الشرقية من كنيسة 
القدیس فيتالى حنية للمذبح ما قد يقال معه إن ذروة المبنى فى الفراغ الداخلى ذه الكنيسة بانت حاثرة 
متأرجحة بين بؤ رتين نظرا لعدم التطابق بین بؤ رة المركز الهندسى للقبة وبؤ رة المذبح فى الحنية . والرد على 
مثل هذا الاعتراض بالنسبة للكنيسة الشرقیة هو آن القبة هى رمز « للكون الکبیر » الذى يحتضن الإنسانية 
Le pul‏ مثلة فى جمهور المصلين الذين يتجهون بدورهم ‏ من تحت قبة الكنيسة ‏ نحو البح ء الأمرالذى 
پتضح بجلاء فى الكنيسة الشرقية البيزنطية حيث يرمز الجزء العلوى القبب بمساقطه الدائرية إلى السماء عل 
حين يرمز الجزء الأدنى إلى الآرض باتجاهاتها الأصلية الأربعة . 
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ومن أهم بميزات البناء المتمركز أن عناصره الإنشائية المختلفة ترتبط جميعها عن طريق القبة فى وحدة 
إنشائية تلحظها العين فى لحة ولسدة ( لوحة 5١‏ ) ء كما أن هذا التوازن يولد من الناحية السيكولوجية 
إحساسا بالسكون الذى يتباين مع ما تولده طريقة البناء فى الكاتدرائيات القوطية من حساس باطركة . 
وتظهر قبة كنيسة القديس فیتا ی من الخارج لأن الدعائم doll‏ التى ترتکز عليها القبة ارتفعت إلى ما فوق 
القبة » ثم رکب عليها سقف مائل . ومن أهم ما أسهم به معماريّو ذلك العهد دأبهم على إقامة القباب 
نصف الكروية على الإنشاءات السفل ذات المسقط الربع أو المثمن . ومن قبل وجد الرومان حلا لمسألة 
إقامة قبة نصف كروية فوق مسقط آسطوانی فى مبنى البانثيون وهو أمر لا يمثل أية صعوبة إنشائية OY‏ قاعدة 
القبة دائرية ترتكز على رأس الأسطوانة الدائرية . أما فى راقينا فنجد نموذجين لحلين مختلفين عن حل 
الپانٹیون » يتمثل آحدهما فى ضريح جالاً بلاشيديا ( لوحة ٥٤‏ ) ء تلك التحفة المنمنمة الرائعة الق يرجع 
خناصر متدلیة تقوم بدور منطقة الانتقال بين الشكل المربع من أسفل والقبة الكروية من عل . وكان هذا 
الحل هو الذى أوحى بنظام إنشاء قبة كنيسة Uf‏ صوفیا بالقسطنطينية التى شيدت فى عهد چوستنیان بعد مرور 
حوالى قرن من الزمان . وتمئل غرف التعميد برافینا نفس ا حلول الإنشائية باستخدام الخناصر التدلیة مع 
ملاحظة أن القباب فى هذه العمودیات ترتكز على مبنى ذى مسقط مثمن الشكل وليس مربعا . والنموذج 
الآخر هو طريقة تسقيف كنيسة القديس فیتالی حيث استخدم المعمارى الخناصر المعقودة ( شکل )۱١‏ بدلا 
من الختاصر التدلیة ( شكل ۱۳ ) بين الجدران الئمّنة الشكل فوق العقود الثمانية gi‏ تتوسبط الكنيسة 
وتعلوها القبة ء وللتخفيف من ثقل القبة الجأ إلى وضع آوانی فخارية مفرغة داخل قشرة القبة . وثمة شرفة 
. تعلو العقود وتطل على الجاز الأوسط تنعزل فيها النساء أثناء الصلاة حيث كانت الطقوس البيزنطية تقضی 
بالفصل التام بين الرجال والسيدات 5 
وعلى الخانبين التقابلین من حنيّة الذبح لوختان من الفسیفساء تواجهان المذبح وتصوران 
الشخصيات البارزة برافينا فى مستهل ا حکم البيزتطى » يظهر فى إحداها الإمبراطور جوستنيان وسط 
حاشيته ( لوحة ؟5 ) بینا تظهر فى اللوحة الآخرى الامبراطورة تيودورا بكل أبهة الملك الباذخة ( لوحة 
٣‏ . ويسترعى النظر أن هذه الصورة الرائعة للإمبراطور لم تكن کما جرت العادة پورتربها من الرخام أو 
تمالا برونزيا alte‏ ممتطيا صهوة جواده بل لوحة هائلة من الفسيفساء التى ثبت آنا أفضل مادة وسيطة للتعبير 
عن روح ذلك العصر ‏ حيث جاء تصوير الامبراطور رمزا للوحدة بين السلطة الروحية للكئيسة من ناحية 
وسلطة الدولة الدنيوية من ناحية أخرئ . وإلى جانب جوستنيان يتقدم موكب رجال الدين وعلى رأسهم 
رئيس الأساقفة مكسيميان ‘ وهو الوحيد من بینہم الذى ينفرد بنقش اسمه على صورته 2 ويشير الصليب 
الذى يوشى الوشاح النسدل على صدره إلى مدى سلطانه خبرا روحيا لراقينا دون منازع . وإلى الجانئب 
الآخر من الامبراطور نشهد حاشيته وحرس الشرف وقد شهروا سيوفهم الرصعة ء وتشير الطغراء على 
الترس إلى علو كعب الجند بوصفهم حماة العقيدة . وكانت الطغراء تستخدم كما قد مت للرمز إلى اسم 
المسبح 2 ونتألف من حرفين يونانيين متشابكين ها ×, ۴ 2 وتغدو الطغراء أشد رمزية عندما يتحد الحرفان 
بالصليب وعصا الراعى الرامزين إلى موت « المخلص » وإلى رسالته الرعوية . ويقف الإمبراطور مرتديا 
أببى ثياب الملك معتمرا بتاجه الامبراطوری » ولا يخامر من يتطلع إلى هذه اللوحة الشك لحظة واحدة فى 
أنه يواجه شخصية ملكية غير dale‏ جديرة با سجله فى وصف شمائله وألقابه عند توقيعه على تصدير 
« موجز قوائین [مدونة] چوستنیان » 3 الامبراطور pad‏ فلائیوس جوستنیانوس الورع السعيد الشهير 
الغازى الظافر قاهر GUY‏ والفرنجة والحرمان والآلانيين الرحل والوندال والأفارقة ذو IAL‏ الخالدة » . 
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ونشهد على الجهة المقابلة صورة الإمبراطورة تيودورا وقد ازّينت بمجوهراتها وارتدت ثياب 
الامبراطورة الآرجوانية الباذخة وهی تتأهب لدخول الكنيسة من رواق المدخل . ولعل أصل الامبراطورة 
التواضع قد ذفعها إلى أن 55 زی الامبراطور بزیها » وما أصدق قول ال رخ پروکوپیوس المعاصر ها حين 
وصفها بأنها « كانت تطعم إوز الشيطان وهی تعمل فى حلبة السيرك ثم باتت تطعم أغنام المسيح بعد أن 
تربعت فوق العرش » . ونرى كذلك موضوع تقديم الهدايا مطرزا على طرف ردائها فى صورة الجوس 
الثلاثة أول من حل Liss!‏ إلى السیح عند مولده : 

ولهاتين اللوحتين الحداريتين من الفسيفساء قيمة LAG‏ وفنية كبرى تنفردان مها لأنہما على رأس 
اللوحات النادرة التى حفظها لنا الزمن والتى سجلت عظمة مراسم البلاط البيزنطى الذى اندثرت معاله ء 
ويظهر lad‏ الامبراطور والامبراطورة وکانیا يشتركان فى « صلاة التقدمة » بمناسبة حفل تدشين الكنيسة 
الذى أقیم عام ٥۷٥٥م‏ ۰ ولو kel‏ فى واقع الأمر لم يحضرا هذه المناسبة . وكانت هذه الأحفال والمواكب 
جزءا من الطقوس الدينية البيزنطية المحكمة حيث يظهر فيهما الامبراطوالامبراطورة يحملان العطايا ء فعل 
جين يحمل الامبراطور الاناء الذهبى الذى يحوى خبز العشاء الربّانی ليضعه فوق المذبح ‘ تقدم تيودورا 
كأس المناولة المحتوى على النبيذ » والمقصود بطبيعة الحال الإشادة بسخائها الذى تحقق به بناء کلیسة 
القديس فيتالى . ولا كانت قواعد الفن البيزنطى الصارمة تقضى بأن تظهر جميع الرءوس فى مستوى 
واحد ء لذلك تمیز رأسا جوستنيان وتیودورا مهالتين تطوقاتهما لا تشيران إلى سلطانما الرموق فحسب بل 
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لوحة ٩۳‏ ج :ید تیودورا . . تفصيل من لوحة تيودورا ووصيفاتها . فسيفساء 


وإلى مكانته| شبه المقدسة الموروثة من آسلافه) أباطرة الرومان . ومع أن المفروض. lel‏ يسيران فى موكب 
دینی إلا leet‏ صورا بالواجهة وفقا لأسلوب رسم الشخصيات الامبراطورية وقتذاك وهی (AS‏ التحية من 
رعاياها . 

وق هذه اللوحات تبدو الثياب الباذدخة للامبراطور وضباطه وحرسه 6 |S‏ تبدوحلخ الامبراطورة من 
جواهر وذهب متلألثة وضاءة » وجاءت المواد النفيسة المستخدمة Gish‏ وجلال المشهد eat‏ 


yet 


ذهبية وصدفيّة متألقة وأحجار كريمة . هذا إلى أن اللوحتین OEE‏ الأشخاص اطامة من چوستنیان وتيودورا 
ومكسيميان » إلى غيرهم من أساقفة تعلو وجوههم ابتسامات معسولة وخصيًا ذوى وجنات مكتنزة 
ووصيفات حسناوات وكأنهم أقرب ما يكونون إلى الحقيقة . وما من شك فى أن وقفة الشخوص فى صف 
مسق فيها قدرٌ من GUD‏ ء كا أن الأطواء الثقيلة للأردية فيها ما Jy‏ على الصرامة ء فضلا عن أن 
مكعبات الفسيفساء قد أضفت على الأشكال قدرا من التحويرة» غير أن سطوع الألوان وملامح الوجوه 
وروعة الثياب تُخفَى ما قد يكون فى اللوحتین من نقص » كا أن العين تنساب مع الوکب أثناء حرکته فى 
إيقاع وقور تؤكده الخطوط الرأسية لکاسر الثياب » وتضيف أناقة الأزياء إلى فخامة المشهد ثراء آخر 
وتكشف تصميماتها عن مدى روعة الأصول الشرقية المأخوذة عنها . وتعدٌ هاتان اللوحتان الفسیفسائیتان 
أبدع ما حلفه لنا الفن البيزنطى الدنیوی خلال القرن السادس من إنجازات خالدة . 

وبالإضافة إلى هاتين اللوحتین فثمة لوحات آخری تكسو سطح قوس النصر والمشيخيّة وحنية CHM‏ 
داخل الكنيسة » هذا إلى أعمدة مرمرية منحوتة وحشوات جدارية متعددة الألوان وتفاصيل زخرفية متنوعة 
وتیجان أعمدة حتت فى صيغ بديعة ( لوحة ۰۳۳ (VE‏ وكم تأثرت العمارة الأوربية الغربية بمبنى كنيسة 
القديس فیتای خاصة بعد غزو شرلان الذى Gye‏ الكنيسة حتى إنه لم يقنع بمحاكاة تصميمها عند بنائه 
مصلاه الامبراطورية فى مدينة آخن فحسب بل لقد نہب نصف رخامها الأصلى فضلا عن بعض زخارف 
الفسیفساء . والحق إن تضافر النسب المتناغمة gd‏ الكنيسة مع المؤئرات الباذخة التى تقدّمها لوحات 
الفسیفساء وألواح الرخام المتعددة الألوان والنحوتات الزخرفية تجعل من كنيسة القديس فیتالی بوصفها 
المقابل الغری لكنيسة أياصوفيا بالقسطنطينية ذروة فن العمارة فى الفترة ما بين العصر الكلاسيكى والعصور 
الوسطى . 


نا لقانت 
فسيفساء دير سانت كاترين 


ترجع أهمية دير سانت کاترین إلى عمره الطويل > وقد شید من حجر الجرانيت خلال القرن السادس 
بأمر الامبراظور چوستنیان الأول ليأوى الرهبان الذين تجمّعوا فى الموقع الذى JE‏ فيه الله لوسی عند سفح 
الجبل بوادى « طوى القدس » . وال يومنا هذا یعیش.الرهبان داخل أسوار الدير الحصينة التى ما تزال على 
ما كانت عليه ء برعون البقعة المقدّسة المتصلة بكنيستهم هدية جوستنيان lly‏ تبدو الآن كما كانت عليه 


وقت إنشائها مزيّنة بلوحات فسیفساء « التجل » و « موسى أمام العلّيقة المتوقدة وهو يتلقى الوصابا 


50۸/8٥٥ )(‏ التحوير هو أسلوب فنى أو تصوير مثالی يستخدم فى کل من النحت والتصوير عند التعبير عن من ھا 
فیطرا عنه تخیر معين لا يكون مطابقًا فى شكله لمظهره الطبيعى . والتحویر نوعان أحدهما «بنائي » والآخر « تجميلى 6 Lash‏ 
هو إخضاع الفنان عناصر الرنم ومفرداته لتصميم مسبّق له » دون تقيّد بالواقع أو ارتباط بمواضعها فى شكلها الأصل . 
وثانیها |خضاع الفنان رسمه للمحسنات الشكلية ولا يدور فى خياله من أشكال وتکوینات متمّقة . والتحوير هو GN‏ 
joke‏ النهاية أسالیب الفنانین الْختلفة [ م.م.م.ث ]۰ 


۱:۷ 


العشر فوق المذبح ٠‏ » وبالرسوم الجدارية التى تصوّر « فداء إسحاق » يمين ويسار امیکل » فضلاً 
عن مجموعة لا حصر ها من الزخارف البيزئطية . 

وحين صدر القرار الامبراطوری فى عام ۷۲۹ بتحريم aie‏ الصور المقدسة دأخمل حدود 
الامبراطورية البيزنطية قضى أيضا بتحطيم الموجود منہا » ولم ينصب هذا المرسوم على الأيقونات فقط بل 
de‏ لرحات الفسيفساء والصور الجدارية الشتملة على موضوعات دينية . وكانت نتيجة هذا القرار أن أق 
حطمو الصور على كافة التصاوير الموجودة فى القسطنطینیة بحيث لم يبق منہا شىء . 

ومازلنا ثري فى غرفة ة جانبية بكنيسة أيا صوفيا باستنبول جامات من الفسيفساء ء من العصر السابق 
للتحریم ب بطشت آیدی حطمی الصور برسوم الأشخاص فيها . dy‏ یسلم من لوحات الفسیفساء ء الا ما كان 
بعیدا عن العاصمة أو وراء حدود الامبراطورية حيث لا یسری,مفعول القرار الامبراطوری وخاصة فى 
الأقاليم التى كانت وقت التحریم خاضعة Spa‏ الاسلامی . ویعود الفضل فى بقاء نماذج من لوحات 
الفسیفساء الرائعة التى تعود إلى Age‏ ما قبل التحریم فى حالة سليمة إلى التسامح الدينى للولاة السلمین » 
فا تزال لوحات بازیلیکا دير سانت کاترین على ما كانت عليه دون طمس أو تشویه ء بخلاف الأتراك 
العثمانيين الذين غشوا لوحات الفسیفساء فى القسطنطينية وغیرها بطبقة من الحص . 

وقد تمت زخارف الكنيسة خلال فترة قصيرة لا تتجاوز سنوات خسن أثناء حکم الامبراطور 
يجوستنيان الذی خصّص لا ميزانية ضخمة إلى جوار كنيسة أيا صوفیا التى شيّدها بالقسطنطينية . وخلال 
القرن السابع أضيفت لوحات مصورة مرسومة بتقنة الألوان الشمعية المثبتة حراریا على کسوات الرخام . 
والراجح أن خلفاء چوستنیان الباشرین قد أ ملوا رعاية هذا الصرح العظیم ء ما يدل على أن كافة زخارف 
هذه الكنيسة قد تمت فى فترة بالغة القصر ا وس رو سر تو 
٭الزخارف خلال عهد چوستنیان . كذلك يدل المستوى الرفيع للوحات الفسيفساء على أن العاصمة كانت - 
تزخر بعدد من كبار الفنانين Ged tly‏ المدريين . 

وتستاثر بانتباه المشاهد لوحة فسیفساء التجل الصرحية ( لبوحة Vt‏ ۲۵ ) خلف « الحاجب 
الأبقرن » GIconostasis‏ امیکل ء وهی تخطی محارة القبلة » فيقف السیح فى حور اللوحة داخل هالة 
یعزله لونہا الأزرق الحاد عن الخلفية الذهبية فتزید من الأثر النورانی لردائه . وتسری الا شعاعات الفضية 
المنبثقة مر ا مالة خلال جسدى موسی وإلياس النبى ( لوحة 55 ) اللذين يكتنفانالمسيح والحواريين الثلاثة 
بطرس ويوحنا ويعقوب فتغير لون ثيابهم فى البقعة التى تخترقھا . وتشترك الشخوص ا حمسة فى الوقوف على 
مستوى واحد حیطین بالالة فى إيقاع متناغم یضفی توازنا رصينا على التكوين الفنى كله ؛ فنری موسى إلى 
الیمیں وإلياس إلى اليسار وکلاهما ex‏ يدا دلالة على الكلام . وتتباين وقفتهم الصارمة مع وضعة يوحنا 
6س المتماثلة ووضعة بطرس الراقدة وهم مثقلون بالنوم وإذا هم پستیفظون ليروا جد 
الرب 

وواضح أن هذه اللوحة قد نفذها أحد LS‏ الفنانین بحذق وبراعة » إذ صور الحادث على أنه رؤ يا 
باطنة لا على أنه ظاهرة مادية مثلما جری عليه ا مال فى الفن البيزنطى فيا بعد » حيث یغمی ضوء جيل 
طابور(*۲ ا لحواریین فيحاولون حماية عيونهم من بريق الضوء ويعرب يوحنا ويعقوب عن دهشتيهم) بأذرعهما 
الممدودة ( لوحة ٦۷‏ ۰ 08 ) على حين يحول بطرس نظره صوب المسيح المتجلى دون أدنى علامة على شوب 
أو الانفعال ( لوحة ۹ء ۰ء ودون أن يخير وضعة سند رأسه على كفيه . كا تتجل حساسية الفنان 


۱:۸ 


لوحة ٦٤‏ : دير سالت كاترين . لوحة JE‏ المسيح . فسيفساء . 


الشفافة فى التمییز بین السیح والتبيين والحواريين من حيث الواقع اللموس » فجرّد جسد المسيح من ماديته 
وإن ترك yan‏ التفاصیل مثل يذه الیسری الستورة وقدماه المكشوفتان ‘ al‏ یکاد یکون ثنائی الأبعاد 
يتوسط حور اللوحة » بينها ape‏ جسدی موسى وإلياس AST‏ تشكيلية » فضلا عن أن إشارة (gle‏ الدالة 
على الكلام وتعبير وجهيه| يوحى بانتمائھم وزدراکها للعالم الدنيوى المحيط . وتجلت مهارة الفنان كذلك فى 
تشخیص الوجوه ؛ فوجه السیح اشد الوجوه تجردا وتحررا من الحركة والانفعال » بالشکل افندسی 
النتظم لعينيه ولحاجبيه المقوسين وأنفه ولحیتہ » فتسامی بذلك عن أى صفة إنسانية . ولا شك فى أنه قصد 
بوجهى موسی وإلياس اللذين يتطلعان إليه بأطراف عيون| حيث تنطق کل سمات وجھیھم بالتعاطف مع 
keel‏ من البشر . وعلى حين يتطلع موسى فى سكينة وهدوء ( لوحة ۷۱) يتطلع إلياس بوجه يفور 
بانفعال عميق . وهكذا يصل الفنان إلى قمة التعبير عن التوازن الوجدان المقابل "ا ينطوى عليه تكوينه 
gil‏ من اتساق وتناغم . ۱ 

وعلى غرار المسيح يتجلى فى قمة اللوحة وجه العذراء ساكنا متجردا ( لوحة ۷۲) » على خين يبدو 
وجه يوحنا المعمدان مثيرا للعطف واستمالة للقلوب وأشد حدّة من وجهى إلياس ويعقوب : فالحاجبان 


8 


المقطبان المتجهّمان والعينان الغائرتان والشعر الغزير الأشعث النسدل على الكتفين يعطى انطباعا بأنه 
« قناع تراجيدى ) » ولعل الفنان قصد ذلك عن عمد کی يوحى بمأساة المعمدان ( لوحة ۷۳) . 


.. ویضم الجدار الشرقی للكنيسة مشهدين لوسی » نراه فى أحدهما لع نعليه أمام « العلّيقة امتوقدة » 

متطلعا إلى يد الله الآمرة التى تظهر من أحد أركان السماء ( لوحة ¥4( . وتوحى الصخرۃ ة الرتفعة وراء 
موسی بأن الفنان كان مرا أشد اثر بالطبيعة اي الحیطة به ؛ gl‏ جبال سیم بان . وهو نفس 
اأمر الذى نلحظ فى لوح تلفى موسى للوصايا العشر» على شكل لفافة من رق الغزال ‏ حيث يبدو 
واقفافی مر ضیق باحد الجبال تۂ تشيع فيه الصخور المسئئة ( لوحة (Vo‏ . ولا بخامرنا شاك فى أن المساحة 
الكبيرة ١‏ لی تفا ارات LS‏ در سالثکاترناقضمت جهد فریق ضتم من فال القسيفساء + شب 
أنه Guy‏ لنا أيضا إذا دققنا النظر أن المستوى يختلف بين أجزاء كل لوحة . وبطبيعة ا حال يتعذر تحديد هذه 
الفروق تماما » OY‏ تقاليد الحارف وقتذاك كانت تقضى Ob‏ يحصر الفنان الرئيس اهتمامه فى الوجوه التق 


: ٦٦ لوحة‎ 


إيليا ( التبى إلياس ) . لوحة تل المسيح 


الفسيفسائية . دير سائت کاترین 
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. لوحه ۸ : یعقوب . دير سانت کاترین . فسیفساء 


وجه ٦۹‏ : بطرس . ديرسانت كاترين . فسيقسباء 


لوحة ۷۰ : دير سانت کاترین . بطرس ۔ 
فسيفساء . تفصيل من لوحة [> 


. 55 


۲ 


- 1 
۱ لوحہ ۷۱ : موسی . دير سانت كائرين . فسيفساء 


الضوء والأثر البهر . 


كانت Ld‏ بمكعبات دقيقة » على حين يقوم مساعدوه بتصوير الثیاب : ويقوم الحرفيُون العاديون بتصویر 
الخلفيات . على أنه من الملاحظ بصفة عامة أن أفضل الفنانين هم الذين عکفوا على إعداد لوحة التجل . 
وبینا تتألق الحامة التى تضم صورة يوحنا العمدان وتلك التى تضم صورة العذراء » يبدو الملكان المحلقان 
( لوحة )٦‏ أقل مستوى » كذلك فان لوحتى موسى ليستا بنفس القدر من الروعة التى عليها شخوص 
لوحة التتجلٌ . ومع ذلك فثمة وحدة تقنيّة لا تترك شکا فى أن لوحات الفسيفساءكلها قد تمت خلال فترة 
قصيرة . ونلمس كذلك أن ثراء الأشكال والتعبیرات الفنية يقابله ثراء مواز له فى تشعب مضمون 
اللوحات » ومردٌ ذلك فى أغلب الظن إلى مقدرة الفنان من ناحية ء ومن ناحية أخرى إلى وعى رجل الدین 
الذى كان يوه الفنان نحو الإيقونوغرافية السُویة الدقيقة ويزوده بالأفكار الملائمة . 


ومن العسبر معرفة المكان الذى أتى منه الفنانون الذين أعدّوا هذه اللوحات الرائعة التعبير والباهرة 
التنفيذ ؛ فكل ثوب يعطى الانطباع بلون واحد فحسب إذا تطلعنا إليه عن بعد » ولكن ما إن نقترب منه 
حتى يتبين لنا أنه يشتمل على جملة من درجات اللون الرهيفة » في يبدو لنا شعرا أسود أو خطا أسود بيط 
بالثوب هوفى حقيقته أرجوان تخفف على مسافات بمكعبات فردية خضر وكهرمانية . كا نلاحظ أن صفوف 
المكعبات الذهبية فى الجزء الأعلى مائلة قليلا کی ينعكس عليها الضوء عندما يتأملها الشاهد من أسفلها . 
والزائر اليوم يأخذ انطباعا صادقا عن روعة لوحات الفسيفساء عهد جوستنيان » ومرد ذلك إلى العناية 
الفائقة التى كان يوليها لما رهبان الدير » وكذلك إلى عمليات التنظيف التی اضطلعت بها بعثات جامعات 
الاسکندرية وميتشيجان ويرنستون فى الفترة ما بين عامى ۸ و ۱۹۰۵ء هذا إلى أن جفاف الأجواء 
وسط سلسلة الجبال المرتفعة قد ساعد على الحفاظ عليها من التلف والاهتراء . وفى منتصف القرن التاسع 
عشر قام فنان روسی بترميم هذه اللوحات » ولحسن الحظ لم يستخدم مكعبات فسيفسائية لملء الفراغات 
.. المفقودة بل استخدم الألوان فقط . ولذلك فليس من البالغة الزعم بأن کل مكعب من فسيفساء هذه 
اللوحات مازال فى موضعه الأصلى ء ما يوحى لنا بنفس الحدف الذى ابتغاه مصممها من حيث توزيعات 


لوحه ۷۲ : لوحه ۷۳ : 


جامة تضم صورة العلراء . دير سانت ۱ جامة نضم صورة یوحنا العمدان . دير 
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الزمنى المطلق والروحانية المتصوفة 


ا كانت فنون العصر البیزنطی قد غت تفت فى أحضان الكنيسة واشربّت فكرها » أصبحت تعبّر 
عن عقیدتہا الدينية وما فيها من جنوح إلى الحكم الاستبدادى المطلق ونزوغ إلى التصوف ۰ فكانت رافينا 
الإيطالية فى القرن السادس كا مر بنا مسرحا لضراع بين فوى ثلاث : ملك من القوط مُتشيّع للحضارة 
الرومانية » وامبراطور بيزنطى pases‏ ا الذهبی Gill‏ ول » وزعيم 
دينى فى روما لا يملك من القوة ة العسكرية غير نصيب ضئیل وإن كان يتمتع بنفوذ وسطوة ة Age‏ له حق 
« التتابع الرسولى » ء وهو الحق المتوارث فى إعطاء حة, المناولة الذی برجم إلى تلاميذ المسيح . وهكذا : 
انحصر الصراع المتفاقم بين اتجاه لیبرا ی علمانی مستنیر ء وبين اتجاه ملتزم بالتقاليد القاضية بإخضاع الدولة , 
للحكم الأوتوقراطى » وبين نظام روحانی جديد متسم بقدرة على إيجاد حلول وسط لكافة الشاکل be.‏ 
IS‏ ير قرن واحد حتى قضت الامبراطورية البيزنطية على ملكة القوط ( ٤٥٥م‏ .¢ إلا أن الفترة التق 
نعمت فيها بيزنطة بالسيادة فى راقينا كانت قصيرة » إذ سرعان ما تداعت قوى الامبراطورية الشرقية ومهد 
ضعفها المسكرى والسياسى أرضا خصبة لظهور « روما الجديدة » حين نجح البابا جریجوریوس SY‏ مع ' 
نهاية القرن السادس فى تأسيس كرسى البابوية all‏ أصبحت بدورها السلطة المهيمنة على الغرب خلال 
العصور الوسطی بلا متازع . 


وم تكن النزعة الاستبدادية وتركيز السلطة فى يد شخص واحد غريبة على المسيحية التى لم تكد 
ید ها بلغ مرا النضوج خلال المرحلة الأخيرة من الامبراطورية الرومانية وتصبح هى الديانة الرسمية 
الى « يسبغ الأباطرة عليها حمايتهم حتى | اكتسبت المسيحية ھی الأخرى طبيعتها ذات النزعة الاستبدادية » 
ومضی فلاسفة المسيحيه الرومان مثل د بویئیوس Boethius‏ وكاسيودوروس 085510001515 يستندون إلى 
المأثور من آقوال أفلاطون وأرسطوف كافة الأمور » واعترف علماء ٭الدین بشروح الكتاب المقدّس التى قدّمها 
آباء الكنيسة الأوائل مرجعاً يعولون عليه » وطغى على الفكر الاقتباس وسوق الشواهد والتفسيرات الق 
تحفل ہا الصحائف التی درا GALES‏ من ESN‏ العبرانین القدامی واليونانيين واللاتين وكذا السیحیون 
الأوائل : ول یکن ثمة من جرؤ على الاعتماد على نفسه فيا يُقدّم ء بل کانوا جميعا بلا استثناء يغترفون من 
الصادر القديمة . ولقد مهد هذا المناخ الفكرى القائم على مكانة آباء الكنيسة الأول الطريق لصراع جبار 
نحو السلطتین السياسية والروحية حتی غدا او المطروح على الدوام هو ماهية الشكل الواجب أن 
تتخذہ السلطة » ومن بمارسھا ؟ 


وما لبث الامبراطور چوستنیان الأول الذى حكم من غم ۷ حتى عام ote‏ م أن استعاد المأثور 
عن سلطة الأباطرة الرومان القديمة وأحاط نفسه بجو سالك من الجمود والمحافظة حتی بانت كلمت لأصالة 
والتجديد لا توجهان قی بلاطه | الا لوم أو التأنيب » بل قيل إن الحضارة البيزنطية قد دفعت هذا الثمن 
الباهظ فى سبيل وحدة ba‏ واهية » وانصرفت طاقات الانسان البيزنطى الخلاقة إلى التعبير الفنى وا حا یل 
بعد أن أوصدت دونه مختلف المجالات الفكرية » فلم تتوفر الحرية والتنوع فى غير ميدان الفن حین باتت 
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الكنيسة والدولة خاضعتین للامبراطور نفسه » وازدهرت القدرات الخلاقة المبدعة على نحو فريد فى إنجاز 
فتین معماريتين هما كنيسة Uf‏ صوفيا بالقسطنطينية وكنيسة القديس SES‏ براقينا اللتين كان « اہج 
التجريبى ) هو أساس هندسة بنائها ۰ فضلا عن جرأة حلول المشاكل العمارية والزخرفية وتحررها فيه » 
حيث يكاد تصميم کنیسة سان dks‏ العماری والزخرفی أن يكون تجسيدا ليدأ تركيز السلطة فى مصدر 
dol,‏ « فالنمط المركزى للكنيسة بتصميمه الخاضع اتطلبات السلّم التدریجی للمجتمع ۰ والذى jee‏ 
فيه أماكن للمصلین ينعزل فيها الرجال عن النساء ؛ کم مخضص فيه أيضا مكانا لرجال الدين وآخر لحمهور 
cal val‏ « ومکانا لعلیة القوم وآخر للعامة هو حبر ما يمثّل مبدأ السلطة الامبراطورية المطلقة . 
كذلك يتوج حور الكديسة الرأسى بالقبة التى تُصيب الانسان البیزنطی‌بالذهول» إذ تذكّره حینیا يكون 
فى حضرة السلطة العليا بضالة شأنه وبمكانته السواضعة فى الكون » على حين كانت لوحات رسوم 
الشخوص المهيبة EE‏ الشك لا يخامره فى أنه إلى جوار رجال الدين لم يكن غير الامبراطور 
الوب وعلية القوم من أبناء الطبقة الرفيعة فى السلّم الاجتماعى هم الذين لهم حق الاقتراب من 
بح الربٌ 2 بل إنه لم يكن مسموحا له بتقديم العطايبا إلى المذبح خلال موكب التصلّق « تقدمة 
47 ۲٣ء‏ فطلما كان كل ما هو ماذی من اختصاص القيصر وملكيته فهو وحده صاحب الق فى 
العطاء وفى تقديم المدايا والقرابين . ول يقف الأمر عند هذا الحد بل كان المواطن البيزنطى محروما من أن 
يرفع عقيرته مع غيره بتلاوة الأناشيد الدينية » إذ كان من ضمن امتیازات الامبراطور إمداد الكنيسة بجوقة 
إنشاد « كوروس » من خيرة الوسیقیین المارّبين ينفردون وحدھم بالإنشاد ء ىا لم يقتصر التقديس 
والتبجيل على الله وحده بل امتد إلى lb‏ على الأرض وهو الامبراطور . ولإ تترك لوحات الفسيفساء التى 
تصور الامبراطور والامبراطورة أى شك حول هذا الق فكان الواطن يستشعر هيبة الله من خلال القوى غير 
الحدودة التى یزاوها نظام الحكم » ومن خلال الطقوس المهيبة للحفلات الدينية ومواكب البلاط » تفرض 
معالم السلطة الروحية والدنيوية نفسّھا على جاهير الناس حين تقرن سلطة ال حاكم بسلطة الربويية . . وغدت 
مكانة المواطن البيزنطى فى الحياة الدنيا والآخرة محدّدة تحديدا حاسم| » کا يقاس قدره بقلر ما یبای من 
طاعة وخضوع للمثل الأعلى الموخدالذى يضم امبراطورية مسيحية واحدة وکنیسة واحدة وامبراطورا واحدا 
ومجموعة واحدة من الشرائع والأحكام . وق الوقت نفسه ضمت رافينا نمطا نموذجيا للتصميم الضغری 
للبازيايكا هو كئيسة القدیس آپولیناریس الجديدة التى تعبر عن مفهوم حالف فالحرکة إلى الأمام الناشئة من 
تع النظر لصفى الأعمدة المتماثلة على كلا جانبى المجاز العريض الأوسط تجتذب معها حركة المصلين مثلا 
22 ؛ کم كان الاقتراب من مذبح الكنيسة موضع التشجيع لا التحريم + حتى رأينا بالكنيسة 
لوحة فسيفسائية تصور واقعة و صدقة فلسى الأرملة OM‏ رمزا لفكرة أن العطاء تقر قيمته بالمقدرة . 


كا تنطوى اللوحات الفسيفسائية على صور للجماهير وهی على أهبة الانتقال من دورها لتحتشد أمام : 
الكئيسة استعداداً لدخوها ء [te‏ تصور مواكب القديسين وهی تسير عند مدحل الدینتین التوأمين كلاسى 
وراٹینا متوجهة نحو بيت الربٌ . وم یکن ما دی من طقوس غامضا يستغلق على أفهام العامة » أوذا 
طابع پلقی الرهبة ويشيع الخوف فى نفوسهم » ء بل کان من البساطة بحيث يستطيع كل فرد أن ينال شرف 
المثول بین يدى الله . ومع أن تقسیم الفراغات فى هذه البازيليكا المستطيلة كان ما يزال بيز بين ختلف 
الطبقات وبين الرجال والنساء وبين جوقة الإنشاد ورجال الدين » فلقد كان الإذن للجميع بالمشاركة فى 
القذ اس ثل ف de‏ ذاته Lad‏ من الفهرم الاستبدادى حت غدت هذه المشاركة روحانیة لا سيطرة طاغية 
للدولة الدينية على كل شىء . 
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ولا كان الواطن الغربى يباشر حقّه فى تقديم العطايا والصدقات ويشارك بالفعل فى القاس ء فقد 
عمل على أن تكون السلطة على صعيد روحان بحت . ومن ثم احتفظ بقدر من الحرية الفردية كان المواطن 
البیزنطی قد نزل عنہا لحكامه . ومن هنا كانت كل من كنيسة القديس أيوليناريس الحديدة وكئيسة القديس 
فيتالى انعكاسا لصورتين متباينتين لإنسان ذلك العصر » فجاء تضمیم البازيليكا المستطيلة تعبيرا عن حرية 
الحركة فى المكان والزمان ء على حين يمثل طراز الكنيسة المركزية بالقبة التى تتوضطه سلبیة المواطن البیزنطی 
pol‏ للقدر والقانع بدوز التفرج . وعلى حين كان المحور الأفقى ‏ فى الحالة الأولى ‏ بدعوته الزائر إلى 
الحركة صوب الأمام بربط الانسان بالکان فى حركة مضطردة . كان المحور الرأسى فى ا حالة الثانية ‏ 
يدفع الإنسان إلى التطلع إلى أعلى رسس ا حركة وتتحول طاقاته إلى مجرد التأمل فى سكون Lens ٠‏ 
صورت لوجات الفسيفساء فى كنيسة القديس أيوليناريس الحديدة مشاهد المواكب » كما قڈمت قصة حياة 
المسيح فى شكل سردى » تشير كل لوحة من لوحات كنيسة القديس SES‏ إلى مشهد بعينه مستقل عم عداه 
من المشاهد الماثلة فى اللوحات الأخرى دون ترتيب للأحداث ومن غير أى تلاحق أو تسلسل فى المواقف ؛ 
فضلا عن أن هذه الشاهد كان يُقصد بها فى الغالب الا ار بروعتها المثيرة للخشية والإعجاب فى آن معا . 
وعلى حين كتبت موسيقى كنيسة القديس آپولیناریس الجديدة بحيث يستطيع جمهور الصلین المشاركة فى 
الإنشاد إذ كانت ذات إيقاع منتظم يدعو إلى الحركة والسبر » جاءت موسيقى كنيسة القديس فيتالى بالغة 
التعقيد وا حانہا مفرطة الزخارف ذات إيقاع متنژع الأوزان مد من حركة الإنسان ویدعوه إلى الاقلال 
منها . 
مکذا كان فن القرن السادس فى راقينا وغيرها من المراكز اهام كالقسطنطينية وروما يشكل من كافة 
aly‏ جسرا یربط بين العام الیونانی الرومانی القديم وعالم القرون الوسطی ۱ وبینا ظلت بعض مظاهر 
العظمة القدية قائمة إلا أن الاهتمام بالرمز كان أساس الطراز الجديد حيث جرت تعديلات وتغييرات 
مردها إلى ظهور المسيحية وانبساط سلطانہا . فلم تقبل المسيحية كل وثنیات الفن الکلاسیکی با فيه من 
إفراط فى تقديس الجسد وإظهار كل الحسوسات والإشادة بها » کیا م تقبل الارتكان المطلق إلى منطق العقل 
والاکتفاء به والاقتصار على مناهجه . فظهر اللاهوت الصوق ليكون له أثر فعال فى إحداث تعديل she‏ 
العام فى طريقة محاكاة كل ما هو كلاسيكى . وعلى ضوء هذا اللاهوت الصوفی حدثت التعديلات 
الضرورية فى الأعمال الفنية . 
وما أكثر الأشكال القديمة التى كانت تنفذ نى ضوء المفهوم الجديد بعد أن تأخذ تفسيرا جديدا يتناسب 
مع العقيدة المسيحية ء فرأينا الحمام الرومانی قد استحال شيئا فشيئا إلى مبنى المعمودية السیحیة(۳۸, 
وتطور تصميم البازیلیکا العامة الرومانية لیلائم أغراض الكنيسة المسيحية ء وباتت لوحات الفسيفساء التی 
كانت تستخدم لتغطية الأرضيات المتأغرقة والرومانية وسيلة جدارية للتعبير المصوّر ۰ وصار الراعى فى 
منحوتات العصر الكلاسيكى رمز « الراعى الصالح » » وغدت أشكال الطيور والحيوانات الكلاسيكية 
رموزا لمملكة الروح > وأصبحت الموسيقى انعکاسا للوحدة القدسة بين الله والانسان » كا صارت الليرا 
الكلاسيكية نظرا لامتداد أوتارها فوق إطار خشبی رمزا لجسد السیح المصلوب حسہ| جاء ہتفسیر القديس 
أوغسطين . وإذ كان آورفیوس قد هبط إلى العالم السفل متحذیا الموت على أنغام الليرا ٠»‏ لهذا كثيرا ما كان 
السیح هثل ومویعزف على الليرا » فنراه فى كنيسة أيوليناريس الحديدة يقتعد عرشا ظهره على شكل اللیرا . 
وتحول مفهوم الفراغ من التمثيل الكلاسيكى الحدّد بأبعاد الواقع الثلاثة إلى مفهوم مسيحى لعالم رمزى 
لا نہائی يقتصر على بعدين فحسب . وتجاوزت الأشياء غير المرئية فى أهميتها ما تراه العيون » وعل حين 
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كان إنسان العصر الکلاسیکی يتأمل العالم الخارجى موضوعيا إذا السیحی الأول fabs‏ عاله ذاتیا داخل 
نفسه . وبین| اعتمدت نظرية المعرفة الكلاسيكية على العلوم الطبيعية بوصفها أساسا لكل الفلسفات غدت 
علوم الدين الرمزية هی النظرة الأساسية فى الفلسفة سو . وإذا كان المنطق قد تم بالسيادة المطلقة فى 
الدراما الیونانیة القديمة الى تحكمت فيها العقلانية البحتة ء فمن الطبيعى بعد أن اشتعلت الدراما السیحیة 
بلهيب الإيمان أن تبلغ ذروتہا حين استبدلت بالنطق ومناهجه وسائل سدسية وأفکاراً صوفية تعتمد عل 
البصيرة والوجدان . كا دی تنكر العقيدة المسيحية للجسد والحواس إلى تقديس الروح باعتبارها أسمى 
GL‏ الانسان وأرفع جوانبه » فأضفى الفن الجديد معالم التجرید الصو على منجزاته ء ولف من معا 
الجسد وقلل من المغالاة فى تبجيله على نحوما كان يجرى فى الفن الکلاسیکی . ويمكن القول بصفة عامة إن 
كل ما بدا من أوجه النقص أو من الفجاجة فى النجزات الفنية البيزنطية بالقیاس إلى الستوی الرفيع Cael‏ 
الكلاسيكية مرذه إلى حد ما إلى التوجيه الروحانى الحدید الذى جعل الفنانين لا يحاولون نقل صورة طبيعية 
للعالم الواقعى ‏ ودفعهم إلى إقحام عام البصيرة فى عام الواقع وعالم اللامتناهی فى ATL‏ التفصيلية 
الحدودة ء ونفاذ العالم الآخر فى العالم ا حاضر حتى فقد الفنانون الصلة المباشرة بالعالم الواقعى . وتفشت 
ا نتشرت انتشارا ملحوظا كا امتدت إلى كل مجالات الأدب والموسيقى حت TE‏ التعبير اللغوی 

أو التصويرى الأنيق زيغا أو انحرافا وثنيا . وإذ كان أدباء الرومان الأصلاء یزدرون الفجاجة النسبية 
لأسلوب الكتب العبرية القدسة حرص القديس إرمیا عندما قصد البيداء لترجمة الإنجيل على أن يصطحب 
معه نسخة من مؤلفات شیشروت SU‏ لديه » و إذا أحد النحاة في] بعد يرد هذه «السقطة» - على 
مايزعم - إلى طييعته الآثمة . وإذ كان القديس أوغسظين عاشقا لأسلوب فرچیل الرفيع مولعا 
بالألحان الكلاسيكية الشيجيّة فلقد أعقبته هذه «اليروات» الكثير من الندم والعذاب النفسى . 


۳ٰ9 ۹و" 
الهارة الفائقة التی OE‏ ہا الموسيقى الکلاسیکیة الرفيعة . وكان على آباء الكئيسة الذين كانوا من بین 
الطبقة المثقفة المحدودة مهمة عسيرة هى تطوير الأساليب اللاهوتية والفلسفية والفنية والموسيقية القديمة كى 
تجارى حاجات جمهور المصلّين الذين كانت صفوفهم تضم العبید الحررین والبرابرة الأمیین مما أسفر عن 
الانحدار التقنى من قمة المستويات الكلاسيكية فى الفنون والآداب نتيجة المستوى الثقاق المابط لأولتك 
الذین كانت ode‏ الفردات المنطوقة والمرئية الجديدة موجهة ة إليهم . كانت oda‏ الفترة عصر انتقال من 
یمر وت دس رت E‏ شر كر سی 
قد بقيت واكتسبت خلال تلك الظروف حيوية جديدة مذهلة هو أمر يسترعى الانتباه حقا 


وكانت « الطقوس الدينية » liturgy‏ الابتكار العظيم الشامل الذى تشكل خلال هذا العهد 
للتعبیرعن هذا المفهوم الجديد » فطقوس القسطنطینیة وراقينا وروما وغيرها من ا مراکز الحضارية هی التى 
شکلّت إلى حد E‏ المعمارية وإيقونوغرافية لوحات الفسيفساء والتكوينات النحتیة والصیغ 
الوسيقية ہی نر و و و الجهد العلمی لأجيال لا حصر لها من ESM‏ 
والعماریین والزخرفین والوسیقیین ن أن خر ج على العالم « بالطقوس الدينية البيزنطية »فى الشرق و وبالفلسفة 
التركيبية » LLY‏ جريجوريوس الأكبر فى الغرب . وإذا نظرنا إلى « الطقوس الدينية » من الناحية الجمالية 
بوصفها عملا فنيا بعيدا عن ارتباطها الدینی لوجدناها تنطوى على بصيرة عميقة مثيرة صوب أعمق رغبات . 
الروح الانسانية وأسمى أمانيها . 


yur 


وخلال القرن السادس كان الجدل ما يزال محتدماً بالنسبة لطبيعة السيد المسيح » US‏ أكدت النظرة 
الشرقية طبيعة المسيح الإلحية. بدا المسيح بعيدا عن الناس » الأمر الذى جعل إدراكهم للجوهر AY‏ 
عن طريق العقل أو عن طريق التمثيل الباشر أمراً مستعصيا على أفهامهم » ومن ثم صورت لوحات 
الفسيفساء ون یه القديين gies:‏ الرموز المجردة مثل طفراء GM reel‏ صيغ زخرفية على شكل 
التوريقات المتشابكة « آرابيسك ۷ . کذلك استخدم التمائل الصارم وغیرہ من الوسائل jt‏ 
التمثيلات الفنية بعيذة عن الواقع ‘ وذلك لتوسیم يع اطوة العصية على القیاس بين ما Aly‏ و 
إنسانى . وتضافرت الإضاءة fa‏ مع التألّق الذي للوحات الفسيفساء والرموز الغامضة التی حبس 
یره ل من لقنو للم الدينية ؛ تضافرت كلها لحلاء هذه الألرهية الُستغلقة على التفسير والفهم . 
بات أكثر الطقوس قدسية تقام وراء ستاثر من الرمر الشغول بینا ترتل جوقات الانشاد فى خفوت وراء 

ستائر مطرزة ء وهذا كله كان تعبيرا عن الفكر الصوفی الذى يثير فى نفوس المشاهدين BE‏ الآخرة . 


على أن الموقف فى الغرب وقع على حل وسط يؤيد الطبيعة المزدوجة للسید السیح بشراً وإھافی آن 
معا » وف الوقت نفسه استمر الفکر الغری یبرز دوره بوصفه السیح العذب وخلص البشرية . وکلا 
رسخت هذه الفكرة زاد إدراك الناس للمسیح وزاد اقتراهم مته » ولعل هذا الفهوم هو ما عبرت عنه 
لوحات الفسیفساء بكنيسة القدیس آپولیناریس الجديدة » وخاصة تلك اللوحات التی تسرد أمثال السیح 
ومعجزاته والامه وموته وبعثه . 


هکذا تطورت الطرز المسيحية الرومانية المبكرة والبيزنطية استجابة للحاجة إلى وسائل تعبير جديدة 

مرئية وسمعية . وفی WIS‏ خالتين كان ثمة انتقال من الأشكال الصممة لتمثيل العام الواقع إلى تلك القادرة: 
على استخضارروى عام احر . ومن خلال ما تقطر به اللغة من شاعریةء ومن خلال الحركات والإيماءات 
التى تبدو وكأنما قد أبدعها مصمم رقصات بارع ء ومن خلال OLS‏ الكنسية الآسرة كانت هذه الدراما 
GLY‏ الى تعلوی عليها الشعائر الیزنطیة زى فيا يشبه مسرحا إهيا عظییا جهزا بكل ما ينبغى | 3 
يتضمنه من أدوات ومعدّات وديكور وأزياء صاغتها أيدى أمهر الحرفيين والفنانين الملهمين وقتذاك . وال 
ذلك كانت ہ الطقوس الدينية ) موكبا شاغا يسجل رمزيا سائر أحداث السنة الدينية من الاحتفال عیلاد 
السیح إلى الواح أمام صلبه إلى الاحتفاء ببعثه إلى غير ذلك . 


1٤ 


التصوير البیزنطی 


د ۹ بت 


تنيب الأساطير القديمة إلى الرسول لوقا الصور والطبيب الذى يرتبط اسمه بأكثر الأناجيل شاعرية 
أنه الذى وهب البشرية أول صورة عرفتها ريم البتول ء وہذا يكون أول من ابتدع النموذج الأصل لكل 
الأيقونات التى توالت على مر العصور . على أن نقاد الفن قد توصّلوا بطرق البحث والدراسة العملية 
إلى أن سلسلة التطور الذى لحق الأيقونة Cae‏ الصلة بالأسطورة الدينية ا نسوبة إلى القديس لوقاء 
التی تشوہہا مسحة من الغموض تمت بسبب إلى المعجزات وتبعد عن النظرة العلمية الواقعية التى 
مضى التخصصون فى استكناهها بالمعامل . وقد ظلت أم المسيح دائا هى الموضيع الأثير لدى 
المصورين فى كل من الكنيسة الشرقية والغربية ‏ فنراها مصوّرة هنا وهناك فى سلسلة لا جائية 
التنقعات؛فهی تارة «الأم الرءوم » المحتضنة طفلها إلى صدرها Eleusa‏ ( لوحة ۷۷ ) وتارةه الأم 
weil‏ « لطفلها Galactotrophusa‏ « وتارة حاملة الطفل المسيح على ذراعها وهو pts‏ بيده لیبارك 
المؤمنين ويرشدهم إلى السبيل السو الذى ینبغی عليهم اتباعه Hodegitria‏ . والأيقونة Icon‏ - 
ومعناها « صورة » كلمة استخدمتها الكنيسة الشرقية الأرثوذكسية للصور الدينية السهلة النقل ؛ 
وتكون عادة Le]‏ صورة لشخصية مقدسة كالمسيح أو العذراء أو أحد القديسين ولشهد دينى كالبشارة 
أو مولد المسيح أو صلبه . وهی عادة لوح خشبی مستطيل بلا إطار يبلغ حجمها Sym‏ ۳۰ 
سنتيمترا × ۲۷ ستتيمتراء برسم على آخد سطحيها باسل وب اصطلح على تسميته ب« النهج 
البيزنطى» Maniera bizantina‏ ویمکن 3 تتبع أصول تصوير الأيقونات فى سوريا وفلسطين موطن 
العقيدة المسيحية |S ٠‏ تعود جذور هذه ا إلى التقالید الفنية للعصر الكلاسيكى اللاحق وإلى الصور 
ا داریة والمخطوطات المرقئة ورسوم الشخوص على المومياوات المصرية القديمة [ يورتريهات الفیوع.] الق 
تعد فرعا متميزا يدين له تصوير الأيقونات بالكثير . وكانت الأيقونات المبكرة ة ترسم بنفس تقنية ة التصوير 
بالشمع الساحن المزوج باللون عناكنتهعه1المستخدمة فى تصوير رسوم الشخوص على المومياوات 
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وه ۱ : ضابط باکت راکو ون 
لوحه ۷۷ : إيليوزا . العذراء الام الرعوم محتضنة طذلم لوحه ۷۸ : السیح ضابط الكل ٠‏ بانتوكراتور» 
بی النصف الأول من القرن السادس . دير 

إلى صدرها . للفنان روبيليف . موسکو . : 


سانت كائرين ہسپناء . 
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الوحة ۷۹ : د 1 ا .1 pe‏ رحنا المعمدان . 
پیسیس | ضرا ی عر بو 


الصرية » فكان اللوح الخشبى GEA‏ بالشمع المزوج باللون وتنقش الخطوط بسن ساحن ٠‏ إلى أن رأينا 

مع القرن الثالث عشر والرابع عشر أيقونات مكونة من مكعبات دقيقة من الحجر الملون والزجاج والمعدن 
al‏ بطبتة من الشمع تشک لو فا . وقد انتشر فن تصوير الأيقونات فى آسپا الصغرى إلى أن 
استقر فى موطنه الأثير بيزنطة العاصمة الكبرى للامبراطورية الرومانية الشرقية . ففيها أشربت الأيقونات 
الكثير من روعة الفن peed‏ ب الذی صور السماء منتجعا للشخوص المقدّسة ‘ فلم dy‏ المسيح يُصورفى 
حماله البشرى الجذّاب وبات ie‏ فى هيبة وجلال بوصفه « المسيح ٠‏ ضابط الكل » ©™)Pantocrator‏ المعلم 
al;‏ الديان » فنراه وقد أمسك بیدٍ كتابه ورفع الأخرى مباركاً > على نحو ما نرى فى أيقونه « المسيح 
ضابط الكل » التى تشدّنا با ينطوى عليه وجهه من قوة إرادة کیا لا يقل إلحاحا علينا ما يتميز به من انسانية 
غامرة تفيض من الجانب AY!‏ فيه ( لوحة ۷۸ ) أو نراه معتليا عرشه بین العذراء مریم والقديس يوحنا 
المعمدان OO Deesis‏ ر لوحة ۷۹) . 


وق أيقونة د السیح ضابط الكل ؛ من النصف الأول من القرن السادس (أيقونة ۷۸) ثرى اللون 
الأرجوانى الكثيف يغمر رداء المسيح وعباءته » ويضفى على الثنايا تدزجات رهيفة ‏ تشيع على السطح مظهرا 
متجانسا مستويا لا تبدو معه الأبعاد الثلاثة للجسم را تی جرف اواد ر ن 
تمسك اليد الأخرى بانجیل غلیظ لون OME‏ من Ball‏ اد مع خطوط ذهبية مرسومة حول ال 
وتبشيرات ملا فراغ السطح ء وهو ما یوحی بان DLE‏ الإنجيل من bp ell LI‏ من امد 
ويتشكل الصليب الرئيس من أحجار كرية زرقاء . ویشرق وجه المسيح بلون عاجى دافیء على حين تحلّقت 
حول العینین د بقع الضوء الشديدة . ويشدّنا السیح إليه بوضوحه aly‏ اللون البنفسجی القرمزى للشفتین 
والجمئين » ویبدو إنسان العين آسود ls‏ قرحية بنية محوطة بالسواد » وتکتنف هذا الوجه الرهيف 
التجسيد كتلة الشعر البنى یتخللها اللون البنفسجى 0 مع رداء السیح الأرجوانی ما يؤ كد الوحدة 
اللونية للأيقونة ء ویلف المالة الذهبية الكبيرة المحيطة برا یں داكن > کا ينتصب النصف 
العلوى من السیح سيل لخر أبيض تعلوه على كلا الحانبین حلية ذهبية : 
ہو و یج هط ال »مرول کت fey al ES‏ 
مدورة قصيرة الشعر ‏ والذراع مرتکز إلى صدره على حين يحمل الذراع الآخر الانجیل . ویذھب آندریه 
رای إل أن هذا النمط قد ظهر منقوشا فوق نقد چوستنیان الثان ( 1۸6 - 1۹۵ ) ما يؤكد حرص 
٠‏ الإمبراطور على تعزيز هذه الرابطة الروحية . 


۱3۸ 


لوحة ۸۰ : 
أيقونة الأم الرءوم الصربية 


ولا يدبع الستوی الفنى الرفيع هذه الأيقونة من الدقة والمهارة فى تطبيق تقنية التلوين بالشمع فحسب بل 
من تكوينها الكهنوق الصارم والتصميم الخطى لتفاصیلها . فلقد توصل الفنان من خلال الوضعة ا مواجھة 
للمسيح فى حور الصورة » وانفتاح عينيه على سعتھم دون التحديق فى شىء محذد إلى الإيحاء بالتعالى والترفع 
عن الزمان وبالإفصاح عن طبيعته القدسية . وفى الوقت نفسه اطرح جانبا التراصف الصارم » مع بثه 
الحياة فى الوضعة بلفت جسد المسيح صوب اليمين قلیلا . ومن اللمسات اللافتة اختلاف مستوى إنسان 

العینین » وتقوس حاجب العين اليسرى أكش من الحاجب الأيمن ما أضفى على الوجه حيويّة دافقة ء 
واختلاف dur‏ طرفى شارب السیح ء وفرق شعر الرأس من الجانب لا من الوسط » وتصفيف شعر اللحية 
فى اتجاه مضاد » وتوفيق الفنان فى استخدام العناصر التجريدية والطبيعية معا بطريقة رهيفة للا جاء تصویریا 
بالطبيعة الثثائية للمسيح LA]‏ وإنسانيا . وليس همذ الأبقونة من حيث اسلوہا مثيل مرخ KE‏ أن یی 
إلى تحديد تاريخها ء ومع ذلك يرجح كورت فايتزمان أنها صورت فى القرن السادس ء كما يذهب إلى أن 
رفعة مستواها تو كد أنه لا يمكن وقتذاك لغیر القسطنطينية أن تنتج مثل هذه الأيقونة التى يغلب على الظن 
آنها كانت واحدة من هدايا الامبراطور جوستنيان الذى أمر ببناء الدير . 


وقد انتقل تصوير الأيقونات بوصفه جزهءا لا يتجزأ من الفن البيزنطى إلى البلقان وروسیا وإيطاليا 
حيث ما تزال التقاليد البيزنطية العريقة تطالعنا فى لوحات الفسيفساء الشائحة براقينا والبندقية وروما 


۹ 


وباليرمو وسيفالو بصقلية » كما تنبثق آعمال المصورين والإيطاليين « البدائیین EMG‏ أمثال دوتشيو 
وتشیمابویه وچوتو مباشرة من تصاویر اللوحات البيزنطية 3 gel‏ الأيقونات . وال رفح النزوع البيزنطية 
الصارمة للابقاء على ما هو قائم » ول قدرة الشرق الفريدة عل الا صرار والثابرة یعود الفضل فى استمرارية 
ازدهار فن تصوير decks‏ ا إلى أن آصبح فى النباية أقوى تقلید فتی معمر عرفته القارة 
الأوربية . ولم ينتشر دالنہج البیزنطی» فى أنحاء شاسعة من الامبراطورية فحسب بل عبر حقبة تاريخية 
طويلة ‘ پروی ھت اد لماه دج ار بوضوح فى أيقونات القرنین رایع عشر 
eee E‏ ره التغليد العریق J‏ قاتا دون تغییرفی روسیا حى call‏ السابع عشر والثامن 
عشر ء فلقد كانت الأيقونة هى الشکل الوحید فى الفن البیزنطی الذى ظل على ما كان عليه إلى یومنا هذا . 


وفى الوقت الذی كانت إيطاليا فيه منتشية باکتشافها « الواقعية » بأشكالما التعددة مثل النظور 
الخطى 4*0 والنظور OMG AI‏ ء والذی كانت فيه ألمانيا والأراضی الواطئة ترعی الروح الفردية الذاتية فى 
مصوريها Le iy‏ > وف الوقت الذى أحدث فيه رمبرانت ثورة فى فن التصوير بأسلوبه المتميزى استخدام 
تقنة ا حلاء والعتمةۃ(۷ٴ) استمر مصورو الأيقونات يقدّمون نفس الشخوص بنفس الأسلوب » مؤثرين 
المضى في الخضوع لقیود شرعتهم الفنية . فانطلاق الفنان وتركه العنان SVL‏ ومواهبه وإعمال فكره ی 
تأمل تقلبات الزمن » تلك العلامات البارزة فى فنون الغرب لم تلعب إلا أقل الأدوار فی فن التصوير GU‏ 
رعته الكنيسة الشرقية » فلم يطرأ على هذا النوع من التصوير أى تغيير إلى أن انتهى إلى تدهوره واضمحلاله 
النهائی فى أواخر القرن الثامن عشر . و تكن لشخصية فنان الأيقونات الذائية قيمة ما » فطل آغلب 
الصورین جهول الأسیاء » ومع ذلك فإننا نجد الأيقونات عادة غهورة بتوقیعات مصوریبا نی القرنین السایع 
عشر والثامن عشر » غير أنه م یکتب لأصحاب هذه الأسماء أن تدخل التاریخ بوصفها شخصیات فنية على 
الإطلاق . فبينا اعتدنا مع إيطاليا صاحبة التاريخ الفنى الطويل فی الإشادة بسير فنانيها الإلمام الوثيق بأساء 
ما الدينيين العظام » ظل أرلئك 7 وردت إلينا أسماؤهم و الشرق البیزنطی مستخفين فى 
ات کرو . وغألبا ما تمثل الأيقونة السمات الخاصة للشخص الصور » ولعل هذا هوالسرّنی تکرار 
نفس الصورة بنفس النمط الایقونوغرانی الأول وثباته على مدی القرون . 
وتشتمل الأبقونات عادة على حروف تدل على عنوان الموضوع الصور وعلى أسماء الشخوص 
المتعدّدة ۰ .وهی نقوش Sz‏ من تحدید زمانها والمكان الذى صورت فيه . فثمة ة أشكال من wdy‏ 
والأساليب الكتابية تحدّد لنا ما إذا كانت الأيقونة قد صورت فى آسيا الصغرى أو اليونان أو روسیا أورومانيا 
أو بلاد الصرب أو بلغاريا » وهو ما يعين على تصنيف الأيقونات واستكناه الأسلوب المميز لكل منطقة ‏ 
فأيقونات البلقان على سبيل الثال تحمل الکثیر من السمات الزخرفية التى تيز فنون الريف على نحوما نرى 
1 أيقوئة « الام الرعوم » الصربیة ( لوحة 8١‏ ) حیث تتجاوز المالة الذهبية حول رأس العذراء حافة 
يقونة إلى الإطار الأحمر مكونة قبة مركزية تشكل تناغ| بديعا مع الصورة الستطيلة . ومع ثراء زخارف 
فا وا اس اب ميخت مق باط لم fing‏ بصي عو تی . وعلی 
Oe‏ نجذ أيقونات الأناضول خشنة متجهمة » نرى أيقونات الدرسة البيزنطية وبعض أيقونات الدرسة 
الروسية بالغة الرقة سابغة البراعة . ۱ 
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أشكالا متنوعة . ففى كل كنيسة شرقية كبيرة كانت أم صغيرة ة تقع Line‏ على العديد من الأيقونات ؛ إذ 

Ld‏ الأيقونة جزءا أساسيا ما تضمّه الكنيسة من محتویات وتنفرد بشعائر خاصة من التبجيل . كذلك نرى فى 

الكنيسة الروسية واليونانية والأرميئية الحاجب الأيقون « إيقونوستازيس » ء وهو جدار حجرى يحجب 

الميكل المقدس sanctuary‏ حيث المذبح عن المجاز العريض الأوسط المخصص yy ged‏ المصلين . 
٥ء‏ وفيه صفوف من التجاویف على رءوسها عقود ء ویضم كل تجويف أيقونة لقدّيس . وتتوسط هذه 

الأيقونات إلى أعلى أيقونة رئيسة تعذ الهيمنة على الأيقونات جميعا هی أيقونة « المسيح ضابط الكل » . 

وبجدار الاجب الأيقونى أبواب BW‏ الأوسط منہا لا ينفذ منه إلى قدس الأقداس إلا رجال الدين 

والقيصر يوم أن يتوج ء أما البابان الآخران (gd‏ مقصوران على الرجال دون النساء . 


ولا تقتصر الأيقونات على الكنائس وحدهاء فلا تخلو غرف المعيشة فى دول أوربا التى تدين 
سار فى أحد أركانها للتبرك بها ولدفع الحسد عن أصحابها ء فهى تشارك أفراد الأسرة 

تهم .اليومية يقبلونها ويبجلونها » غير أن اللمس الیومی للأيقونات بالأيدى وتقبیلها بالشفاة وتصاعد 
ا بيح الزيتية والشمو ع الُسرجة إلى جوارها يجعل لوحات الایقونات سريعة الاهتراء . وعلى 
الوغم من ما أسلويها املیل نا أنه عتيقة تضرب فى القدم فالقليل منه فقط برجم إلى أبعد من القرن 
الخامس عشر . وم تظهر إلى النور أية أيقونات ترجع إلى تاريخ سابق إلا بأجرةٍ عندما تم اکتشاف حوالى 
تی أيقونة بدير سانت كاترين فى سيناء عام ۱۹۳۹ يعود تاريخها إلى ما بين القرن السادس والقرن الخامس 
عشرء وكلها على حالتها الأصلية السليمة لم يلحقها Gal‏ ترميم . ولا تفقد الروائع الفنية لدیر سانت 
كاترين تفردها إلا مع أيقونات القرنين الرابع عشر والخامس عشر ء فلا تصادفنا بین هذه وتلك غير أيقونات 
هابطة الستوی . 

وينقسم تاريخ الأيقونات إلى فترة ما قبل « حركة تحريم الصور » وفترة « تحريم الصور » ثم فترة 
ما بعد التحريم . غير أن مواصلة الأقاليم الشرقية من الامبراطورية البيزنطية التی لم يعد للإمبراطور 
البيزنطى سلطان عليها لتصوير الأيقونات بعد صدور قرارات التحريم قد ألغى الفواصل بين فترق ما قبل 
التحريم وما بعده » فضلا عن أن التحريم ل يشكل أى تغييرفى أساليب التصوير بها e‏ 
فيه أن عددا لا بأس به من أيقونات دير سانت كاترين يرجع إلى فترة ما قبل التحريم قد أحمعت 
النصوص الأدبية على أن أولى الأيقونات الصورة قد ظهرت متفرقة خلال القرن الرابع ثم ادا عددها 
خلال القرن الخامس إلى أن شهد القرن السادس فى رأى کتزنجر - رسوخ عقيدة الأيقونات . والثابت 
أن الفتح العربي فى القرن السابع لم يعرقل وصول الأيقونات إلى سيناء أو يحول دون إنتاجها » ولكنه على 
ما يبدو قد أوقف تدفتها من القسطئطيئية . ويرجح كورت فایتزمان أن معظم أيقونات دير سانت كاترين 
المعروة إلى القرنين السابع والثامن قد وفدت من أقاليم كانت خاضعة وقتذاك لدولة الإسلام  .‏ . 

ومع احتفاظ أيقونات الدير المنسوبة إلى فترة التحريم بأسلوب فترة ما قبل التحريم فإن تأملها 
يكشف عن تخلیها بعض الشىء ء عن أشكال التراث الكلاسيكى ۰ فنلمح آثار « النزعة الطبيعية » المتأغرقة 
التى كانت ماتزال Jens‏ بعنفوانها فى أيقونات القرن السادس وقد بدأت تتواری ؛ کیا نلمح جنوح الفنانين 
إلى استخدام الأشكال الخطية الزخرفية deal‏ التی تقترب من التجريد ولكن دون أن تقضی تماما على 
التقالید الكلاسيكية طوال العصر البيزنطى.واستمرت الراکز التى واصلت إنتاج الأيقونات خلال فترة 
التحريم فى تصويرها مدة بعد انتهاء التحریم إلى أن توفت فى منتصف القرن العاشر حين بزغ آسلوب 
جديد aby‏ أقدامه منذ ذلك الحين خلال عهد و البعث » تحت حكم الأسرة المقدونية . 
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لوحة ۸۱ 

أيقونة قبطية . الأنبا tle gle‏ 
السیح . ويضم المسيح إل صدره 
كتاب مقدس ويضع ساعده الأيمن على 
كتف مينا 


وقد أمكن لأول مرة فى تاريخ تصوير الأيقونات تحديد تواريخ إتتاج الأيقونات نظرا لارتباطها بفن 
تصوير المنمتمات الذى استطاع او رخون تحديد تواريخها بدقة لا باس بها . ويتجلى فى أيقونات القرن 
العاشر على خلاف أيقونات القرنين السابع والشامن بل وصدر القرن العاشر اللجوء إلى « حصيلة » 
الأشكال الكلاسيكية واستخدام نسب الإنسان المألوفة وصيغ الأردية والأطواء والومضات الخاطفة المتقطعة 
والتظليل اللونى الرهيف » وم Lt,‏ عن هذا التقليد الا تحفظ الفنانین فى رسم الجسم الانسانی بصورته 
الواقعية عندما خلعوا عن المسيح الجسد البشرى كوسيلة لصهر الروحانية المسيحية مع التقاليد 
الكلاسيكية . ومن هذا المنطلق لم يكن ما يسمى بعهد « البعث » القدونی إحياء لأسلوب عهد چوستنیان 
والراحل البيزنطية المبكرة بل كان طرازا متميزا نسيج وحده . وعلى حين كان أسلوب عهد « البعث » 
معروفا فى تصوير النمنمات والحفر على العاج والفنون الدقيقة إلا أن دير سانت کاترین هو الذی وجدت فيه 
أولى أيقونات القرن العاشر a fall‏ عن هذا الأسلوب الجديد . وثمة مراحل ثلاث لتصویر الأیقونات خلال 
القرن العاشر تواکب مراحل تطور تصویر النمنمات ؛ إذزادت عناية الفنانين فى أيقونات النصف الأول من 
هذا القرن بنسب ا سد الانسانی بینا lb‏ الأشكال الآدمية على ما كانت عليه من تسطیح ‏ وازداد. 
الاهتمام با حسد خلال المرحلة الثانية فى منتصف القرن » على حين تيت الرحلة الثالثة فى النصف الأخير 
من القرن العاشر بالألوان a‏ التى git‏ لمعانها تحت تأثير الطلاء بالميناء للحجّْزۃ(“) . 

. تحديد مراكز إنتاج هذه الأيقونات ما يزال أمرا عسيرا يغلب عليه طابع الحدس والتخمين‎ of Je 
ولا ريب فى أن الإفادة الرشيدة من التقاليد الكلاسيكية خلال القرن السادس كانت ألزم فی القسطنطينية‎ 
منہا فى غيرها من مراكز الامبراطورية بشرقى البحر التوسط مثل الإسكندرية وأنطاكية التى كانت فى أواخر‎ 
العصر الكلاسيكى قد بدأت ترتشف من تأثيرات المناطق المتاخمة فا . ولا کان دير سانت كاترين قد شید فى‎ 
. جوستنيان فلا شك ف أن ما أهداه هذا الامبراطور للدير من أيقونات كان يتفق وذوقه الرفيع‎ ge 

وإلى جوار ذلك يضم دير سانت كاترين عددا کبیرا من الأيقونات المتجانسة الق توحى Ob‏ مصدرها 
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هو فلسطين والقدس على وجه التحديد » وهی التى اشتهرت خلال القرن السادس edge‏ قدراتها الفنية 
التى سرعان ما خمدت إثر الفتح العری . ولقد احتفظ دير سانت كاترين على الدوام بصلات كنسية حميمة 
بالفدس ‏ ولا يزال تعیین رئيس أساقفة الدير يتم حتى اليوم.على يدى بطريرك القدس . 
على أن أية مقارنة بين أقدم أيقونات سيناء وبين الأيقونات المصرية القبطية لا تكشف عن وشائج 
.وثيقة تسمح بعزوها إلى فنانین أقباط . ونستطیع أن نتبين منذ القرن السادس فصاعدا ‏ كما تبین لفيسيل 
من الصور الجدارية فى باويط وسقاره مثل لوحة LIV‏ مينا فى حماية المسيح ( OPED ۸۱ Long)‏ رسوم 
الشخوص ف التصاوير القبطية تنفرد بنسبها غير السويّة وبنزوعها إلى الخطوط المستقيمة التى 
کہ ° ‘ 3 0 
لا تدرّج فيها لونا وبعيونها المحدقة » على حين ما تزال أيقونات سيناء تلتزم إلى حد ما بالأشكال 
اليونانية بخطوطها المتموّجة ووضعاتها ونظراتها الأكثر نبضًا بالحياة ء وهی العناصر التى راعاها الفن 
السوری الفلسطينى أكثر مما راعاها الفن القبطى . 
tee 8‏ ہر ي ٠‏ کات ب المنسوبة ال ‘oral‏ 
وإذا صخت النظرية القائلة ob‏ مجموعة الأيقونات المتجانسة فى دير سانت کاترین النسو: Jl‏ وہ 
Le on‏ العاف Laat‏ قد وفدت من فلسطين وبيت القلس بصفه حاصه 
القرن الساد إلى الثامن ثم التاسع بل ر؟ لعاسر اد اک می ہے کو ١‏ 
س٤‏ ۲ ان فترة التحر ۳ هذه الفترة الحرجة كانت فلسطين 
تأكدت سلامة القول بتواصل إنتاج ا ر ر ر اد لام اطوریة تاق اعتبارا فى هاتين 
سا اضتین للحكم الإسلامى ‏ ومن ثم تكن قرارات التحریم eee‏ .يبيو 


البقعتين . بل لقد كانت تَلْقَى على العكس من ذلك مقاومة شديدة فى أديرة فلسطين » كا أنه لا يجوز 
افتراض أن سيناء وفلسطين كانتا المركزين الوحيدين لإنتاج الأيقونات فى الأمصار الشرقية خلال فترة 
التحریم . ۱ 
ومع ازدهار الفن البیزنطی عامة وفن تصوير الآيقونات خاصة بعد انتهاء عصر التحریم أخذت 
الفوارق المحلية التی كانت موجودة قبل عصر التحريم وخلاله فى التلاشی » وغدت القسطنطينية هی 
الحكم الفنى والثقانی المطلق . وأخذ الأسلوب ال جحدید الذى نشأ فى العاصمة خلال عهد الاسرة المقدونية 
يعم إشعاعه جميع الأقطار النائية من الامبراطورية حتى بات من العسير تحديد ما إذا كان العمل الفنى 
وقتذاك قد تم فى العاصمة أوفى أحد المراكز الواقعة تحت تأثيرها . وليس من الصواب أن نتصور نیز إنتاج 
العاصمة وحدها بالجودة ء فقد ظهرت ف الآقاليم أعمال رفيعة المستوى على آیدی فنانين بارزين تدربوانی 
العاصمة ‏ کم أن العاصمة نفسها قد أنتجت بعض أعمال هابطة المستوى . 
وی المرحلة المبكرة من تصوير الأيقونات كانت تقنیة الألوان الشمعية المثبتة بالحرارة على ما أسلفت 
- ذات أهمية كبيرة . وأشهر الآثار المرسومة مهذه التقنية هی پورتریہات الفيوم المصرية التى حفزت الكثير 
من العلاء إلى تصور أن هذه التقنية مصرية بحتة ء غير أنه قد ثبت استخدامها فى أماكن أخرى من العام 
القديم ليس فوق الخشب فحسب بل وعلى الكتان والرخام أيضا وخاصة خلال العصر المتأغرق . ومن ثم 
لا يقوم استخدام تقنية الألوان الشمعية فى رسم الأيقونة دليلا على ابا مصرية ء يؤكد ذلك أيقونات دير 
سانت کاترین المرسومة بهذه التقنية التی تتميز بأسلوب لا ينتمى إلى تقاليد التصوير اللصریة . وعلى أية حال 
فقد oly‏ هذه التقنية فى الاندثار خلال القرنين السابع والثامن » ولا أعنى بذلك أنها قد استبدلت بها 
وقتذ اك تقنية التمپرا(ٴ* ء فقد كانت هذه التقنية مستخدمة فى تصوير الأيقونات منذ الأيام الأولى جنبا إلى 
جنب مع تقنیة الألوان الشمعية » وإغا القصود أن تقنية الألوان الممزوجة بالبيض أو الغراء « تميرا » قد 
غدت اعتبارا من القرن الثامن التقنیة الفضلة ثم الوحيدة الطبقة بعد ذلك . وعلى الرغم من ذيوع تقنية 
التصوير بالزيت على يدى المصور الفلمنكى فان يك Van Eyck‏ فى مستهل القرن الخامس عشر وانتشارها 
من الأراضى الواطئة إلى شتى أنحاء أوربا فلم يكن SE‏ محسوس على تصوير الأيقونات إذ ظلت تقنية 
التميرا سائدة بعد ذلك لعدّة فرون . ۱ 
ويرتبط شكل الأيقونة ارتباطا وثيقا بالوظيفة التى تؤديها » كما تكشف لنا أقدم النصوص الأدبية عن 
أن الأيقونات فى أغلبها لم تكن سوى لوحات خاصة فى حوزة الأفراد » فلم يكن بعض رجال الدين یہشون 
لرژ يتها معروضة » وكانت تلك الأيقونات تزود بغلاف Gly‏ لتيسير نقلها مع الحفاظ عليها على حين 
استخدمت أيقونات الکنائس لأغراض طقوسية وم تكن ها أماكن dole‏ لعرضها ء بل كانت تخزن فى غرفة 
جانبية لا تخرج منها الا لعرضها فوق لوحة عرض الأيقونات « السنکسار » dProskynetarion‏ أيام رح 
ذکری أحد القدیسین کا ھی ا حال GOW‏ بازیلیکا سانت کاترین ( لوحة (AY‏ . أوفى صحن الكنيسة 
معلقة فى صفوف طويلة على جدران الماشی . وهذه الأيقونات بدورها قابلة لنقل بالرغم من أنها لا تحمل 
إلا داخل الكنيسة » ومن ثم لم تكن ذات غطاء واق . آما الأيقونات الكبيرة الحجم فکانت تحتل أية مساحة 
مناسبة شاغرة فوق الجدران أو الأعمدة . 
ولعل آحد الظواهر اللافتة فى أيقونات سيناء المبكرة هو أن أكثرها كان إما الأيقونة الوسطى أو أحد 
cals‏ لوحة ثلاثية الطيّات . وكانت معظم الأيقونات المبكرة الثلاثية الطيات. ذات أحجام صغيرة » 
ومن ثم كانت قى أغلبها معدّة للعبادة الشخصية ء وحين تطوى الضلفتان (geld‏ يغطيان الأيقونة الوسطی 
(dts‏ يغطى الغلاف الواقى الأيقونة القابلة للنقل ء ولا يكشفان عنہا إلا وقت الصلاة . وعلى حين كان 
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إزاحة الغطاء الواقى عن الأيقونة أشبه ما يكون برفع الستار » كان بسط ضلفتی الأيقونة الثلاثیة الطيات 
أشبه ما يكون بفتح باب و الحاجز الأيقون » 16030512515[ الذى يحجب افیکل عن الصحن ] لمرور 
الامبراطور ء فيقع نظر المشاهد على الميكل القدس . 
والعروف أن الأرشمندریت آوسپنسکی قد نزح معه خلال رحلاته فى الشرق الأدن فى منتصف 
القرن التاسع عشر إلى كييف بعض الأيقونات من دير سانت كاترين ومن أديرة جبل آٹوس » وأنه قد اقنطع 
بعض صفحات المخطوات من سيناء والقدس وائوس لينقلها إلى روسیا . وهكذا يكون دير سانت كاترين 
بسیناء هو المكان الوحيد فى العالم الذى يحتفظ بعدد ضخم من الأيقونات النتجة فى عصر ما قبل التحريم 
والتى بعد بعضها من الروائع الفنية ذات المستوى الرفيع » وقد اجتلب معظمها إليه فى شكل هدايا ونذور 
[ay .‏ أبدع الجانب الآخر منها فى الدیر نفسه . 
ونشهد فى أيقونة « العذراء والطفل » من النصف الأول من القرن السادس والمحفوظة حالیا بمتحف 
كيش للفن الشرقی والغرى وكانت فى الأصل بدير سانت كاترين ‏ وهی الأيقونة الوسطى من لوحة ثلاثية 
. الطيّات ‏ ( لوحة ۱۸۳ ب ) السيدة العذراء وهی تحمل الطفل یسوع وترتدى حبرة أرجوانية لا تغطى الجزء 
الأعلى من جسدها کما هى العادة بینما ينسدل غطاء الرأس على أذنيها وعلى حبرتها ويتوسطه صليب ذهبى 
فوق الحبين . وتلبس تحت الحبرة OMe‏ بلون المغرة الصفراء تتخلله خطوط ذهبية دقيقة وضاءة 
الومضات . ویتباین ثوب السیح الأرجوانی البنی مع الأرجوانى البفسجی رة العذراء » ویفشی بياض 
ger‏ مسحة من اللون القرمزی على الخدود والأحمر على الشفاة وأطراف الأنف وحول الذقن . وتتسق 
نضارة البشرة مع انفراجة العیون الواسعة ‏ وتحبط بكل من الوجهین هالة ذهبية ذات إطار أحمر . وآبرز 
ما joe‏ وضعة العذراء هو ذلك التحرّر التجل فى حرکتها . أعنى استدارتها صوب اليمين » فیندفع کتفها 
الأيمن نحو الشاهد على حين يلتفت رآسها فى الاتجاه العکسی » وبذلك يختفى التشکیل الحوری الصارم 
الأثيرفى الفن البیزنطی . وقد ظهرت هذه الأيقونة فى وقت لم يكن تصوير العذراء قد لحقه آسلوب النمط 
الوخد » فيجلس المسيح الطفل على هواه فوق ذراعها الأیسر على حين تضمّه بذراعها الین إلى كتفها . 
كذلك فان إياءة المسبح بكفه البسوطة بدلا من « إيماءة المباركة » التقليدية وملامح السعادة المرتسمة على 
وجهه البریء تسبغ عليه الطابع الإنسانى . کیا تتجلى النزعة الطبيعية فى رسم العذراء والطفل فى ارتفاع 
مستوى تشكيل الوجهين والایدی dy‏ وردية لون البشرة dy‏ عدم التفات العذراء ولا الطفل إلى المشاهد 
وئمة وشائج وثيقة تربط بين هذه الأيقونة وبين أيقونة « السیح ضابط الكل » السابقة » حيث نلمس نضارة 
البشرة فى کلیھم| وحيث تناول التشكيل الفنى الأيدى على الصورة نفسها ء واصطبغت الثياب فیھم| باللون 
الأرجوان : 

٠‏ وقد رد جميع العلماء الروس هذه الأيقونة إلى التقاليد السكندرية على وجه التحدید نظرا لاستخدام 
تقنیة الألوان الشمعية المثبتة حراريا » غبر أن اليس بانك ذهبت مژخرا إلى أن تقنیة الألوان الشمعية كانت 
معروفة فى عالم البحر المتوسط خلال العصر الكلاسيكى وبواكير العصر السیحی وأن ظروف المناخ HE‏ 
فى مصر هی وحدها التى حفظت لنا پورتریبات الفيوم : کا يشايع لازاريف الأستاذ قايتزمان فى أن هذة 
الأيقونة من إنتاج مراسم القسطنطينية فى القرن السادس عهد چوستنیان . 

ويقف يوحنا المعمدان فى أيقونة من القرن السادس متحف الفن الشرقى والغربی بکییف وكانت فى 
الأصل بذير سانت كاترين (لوحة GAT‏ با مواجهة فى رداء بتى ذى أشرطة بنفنسجیة وهیمتیون " “من 
نفس اللون تتخلّله| رقشات صفراء تومض بالضوء . ويضع بوحنا فوق الرداء وتحت الميماتيون الفضفاض 
۱۷۵ 


جرّة يتعانق فيها اللونان الرمادى والأخضر مع ومضات ضوئية بيضاء يبدو فيها الزغب . كا abs‏ على وسطه 
ثّاراً أسود ء وكلا الجرّة والزثار من مستلزمات UF‏ الصحارى . ویتدل الشعر الغزير البق والأسود عل 
جبهته وكتفيه ء وتبدو لحيته شعثاء ء وينتعل صندلا أسود ء ويرفع ذراعه الأيمن وان اندثرت مغالم يده » 
بينا يقبض بيده اليسرى على BW‏ مفتوحة . ونرى فى الركنين العلوبین جامتين تصور إحداهما المسيح 
والأخرى العذراء 0 وكلاهما يرنوان إلى يوحنا 5 وعلى النقيض من لون بشرة يوحنا الکابی تبدو بشرة المسيح 
والعذراء بنية صفراء ذات ومضات بيضاء » ویحیط بوجه المسيح شعر رأسه البنى الداكن ولحية قصیرقء _ 
ولكل من الشخوص الثلاثة هالة صفراء تختلف ظلاها . ومع أن يوحنا يواجه المشاهد إلا أنه لا يتطلع 
إليه ء إذ تستدير رأسه صوب المسيح الذى ترتفع عيناه نحوه مثلم| يشير إليه ذراعه المرفوع » وبالرغم مر 
عدم التقاء عیونیا فإن المرء Gat‏ أن ثمة رباطا بيا . 
وتنتمى هذه الأيقونة من الناحية الأسلوبية إلى التقاليد الكلاسيكية على نحو ملحوظ ؛ وهذا 

للحرّية التى مارسها الفنان فى تصوير الوقفة المسترخیة والتواء الجسد ہ ومالبث هذا الإنتماء أن حلّت 
abe‏ وضعة المواجهة الجامدة » كا أن استخدام الومضات الخاطفة وعدم انتظام خطوطها يعطى 
انطباعا بالضوء العابر . وتسترعى الانتباه الواقعية التى زسم بها وجه يوحتا المعمدان بجفونه المتورمة 
والأکیاس المنتفخة تحت العینین والشعر الکٹ الذى يُلقى الظل على ا مہین الضيق ء فهى صورة حيّة 
لناسك اليريّة . ۱ 

وبطبيعة الحال لا یکن أن تكون القسطنطینیة هى مصدر هذه الأيقونة إذ يبتعد أسلوبها تماما عن أسلوب 
الأيقونتين السابقتين . ويكاد معظم العلماء التخصصین مجمعون على عزو هذه الأيقونة إلى مصر » وبصفة 
خاصة لاستخدام تقنية الألوان الشمعية الب حراريا ء ویرجعون تاريخها إلى اية القرن الخامس أو مستهل 
السادس ء ولعلها أقدم أیقونات دير سانت کاترین . ۱ ۱ 


أما أيقونة ( صعود السیح الح بدير سانت كاترين (لوحة 5 ) وهی الأيقونة الوسطى من لوحة 
ثلاثية الطيات من القرن التاسع أو العاشر ء فقد رُسمت بالأسلوب التقلیدی حيث نرى المسيح داخل هالة 
لوزية داكنة الزرقة يرفعه ملائكة أربعة إلى السماء » ویبدوفی رداء أزرق وعباءة قرمزية فى وضعة جالسة وان 
لم يظهر أثر لقعد وهو يضفى البركة بيده اليمنى ساندا مخطوطة ضخمة فوق فخلہ الايسر, ويحيط با الة 
الحمراء حول وجهه ذات الصلیب الأبيض إطار من الأخجار' الكريمة . ومن بين اللائکة الأربعة ينبثق 
العلويان منم فى أردية قرمزية وعباءات ضر من وراء المالة بينم لا SLI GLE‏ منہم وهما فى أردية ررق 
وعباءات قرمزية أفقيا كالعادة » ولکنہم يبدوان فى وضعة غامضة تتراوح.بين الوقوف والتحليق . ولحم 
الملائكة أجنحة بنية ومر « ولكل من الملكين العلويين هالة زرقاء والأدنيين هالة حمراء محاطة بالجواهر ع 
وتشرف OYUN‏ بالضوء للإيحاء بالشّفافية . كذلك تتجلٌ شفافیة الهالة البيضاور ية المحيطة بصوزة المسيح 
حيث تبدو سواعد الملائكة من خلالها . ورسمت حافة المالة التى يمسك بها الملائكة وكأنها طوق » وقذ علا 
فوق أكتاف الملائكة فرص شمس al‏ صغير وقرص قمر أزرق ء على حين انتشر اللون الأصفر فى الخلفية 
بدلا من اللون الذهبى . وتشگل أطراف OSM athe‏ الأدنيين شكل آلة اللیرا الموسيقية فوق رأس 
العذراء لتأكيد أهمية موقعها فى مركز الجحزء الأسفل من التشکیل الفنى . وتواجه العذراء الشاهد فى وضعة 
العابدة برداء قرمزى وحبرة رمادية » ومع ذلك فهى لا تتطلّع أمامها مباشرة بل صوب ال انب ء ويقف 
التلاميذ BY‏ عشر عند سفح جبل فی صفين متمائلین حول العذراء يرتدون LIS‏ رقا وحمرا » ونلاحظ أن 
الألوان الغالبة على الأيقونة هی الأصفر والأحمر والبنى بالإضافة إلى بعض درجات الأزرق . ' 
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لوحة ۸۳ج : أيقونة يوحنا المعمدان . القرن لوحة AL‏ : صعود المسيح . اللوحة الوسطى من أيقونة 
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ویلفت النظر أن العذراء تقف بقدميها فوق مسند مضلّع مرصّع بالأحجار الكريمة » وهو شىء 
غريب فى العراء حيث جرى مشهد صعود السیح . وأغلب الظن أن الفنان إلى رسم هذا المسند ليشير 
بوسيلة فنية إلى ارتفاع قدر العذراء » وكذا نلحظ آنا تقف آمام شجرة ذات أغصان صفر وزهور حمر . 
وليس من الستغرب تصوير مشهد خلوی فى مثل هذه المناسبة فان خلفية لوحة « صعود المسيح ؛ فى باويط 
نشمل هی الأخرى بضع شجيرات وزهور بيض . والراجح أن مصدر هذه الأيقونة أحد المراسم 
الفلسطينية حيث رُسمت'الوجوہ بیضاء فی لون الطباشير بأسلوب فج فى خطوط حمر قوية دون أية ندرجات 
لونية انتقالية ء وتتشابه فيها حملقة العيون . ۱ 


ويبدو السیح فى أيقونة « غسل أرجل التلاميذ CPU‏ بدير سانت کاترین - وترجع إلى النصف الأول 
من القرن العاشر — ( أيقونة ۸۰ ) فى رداء أرجوانى داكن وإزار أزرق قاتم وهو ما يباين ألوان اطواریین 
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لوحه Ae‏ : 
أيقونة غسل ارجل 
ا حواریین . التصف 


الأول من القرن ٠١‏ 
دير سانت كاترين . 


الفيفة الذين يرتدون أردية زُرقا باهتة ذات شرائط فرمزية عريضة وعباءات رمادية باستثناء بطرس الذى 
يتميز عن asl‏ بعباءة بثية صفراء . ويح الوجوه ذات لون وردى lew‏ الشفاء والوجنات وأطراف الأنوف 
ترمزية تخللها ومضات ضوئية بيض lt‏ بطرس عل ملكا ذعبى « ود قدماه فى حوض ذهب 
ملوء بالاء يوحى بالشفافية cs,‏ هالة المسيح بنفس اللون الذهبى اللامع للخلفية . ويقف المسيح أمام 
مبنی أخضر ذى سقف قرمزی مسنم + غل حین عبط با خوارین ger‏ :سيط بلون احفر باهت . والأمر 
۳۳ النادر الذى يسترعى الانتباه فى هذه الأيقونة هو الجدار المشيد فى أمامية اللوحة بكتله ا حضر ذات 
الحواف السوداء والتى یعترضها نی المنتصف عتبة الباب المطلى بنفس اللون ولکن فی صبغة داكنة . 


وقبل العصر الذی صورت فيه هذه الأيقونة وقع اختیار الفنانین عند رسم مشهد غسل الأرجل على 
لحظتين تصور إحداهما السیح وهو يمس قدمی بطرس والثانية وهو یخسله بالفعل . آما فى-هذه الأيقونة 
فلا یخسل المسيح قدمی بطرس بل یصغی إليه وهو يشير بإحدى يديه إلى رأسه قائلا : « ليس رجل فقط بل 
Lal‏ پدی ورأسى » . ولا ينحنى المسيح للوصول إلى قدمى بطرس ولكنه يقف منتصبا بینم تمس يداه 
الممتدئين رُکبتی بطرس . وعلى حین أن الفنان قد أوحى بغسل الأرجل إلا أنه لم.يلتزم بالواقعية كا خص 
المسيح بوضعة وقورة تواكب الجلال والهيبة العروفة عن العصر البيزنطى الوسيط Silage:‏ 
الواقفين خلف بطرس ثلاثة فقط ذوو شعر أبيض يمكن تمییزھم » والأول أصلع ولعله بولس بوصفه قائد 
المجموعة » والثانی هو أندراوس بشعره الأشعث » والثالث هويعقوب الشديد القرب من المسيح . أما بقية 
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ا حواریّین هذوو شعور ASIA‏ ء وهم ما ملتحون أو حليقون مثل الواقف فى أقصى اليمين والذى يش اما 
فيليب أوثوما . 

ومن الناحیة الأسلوبية استخدم الفنان أجسادا نحيلة مع بقع ضوء غامر با يتجلى معه أثر انبعاث 
أشكال فن التصوير الكلاسيكى من جديد بعد انتهاء فترة التحريم » كا أنه آثر رسم الأجسام على شكل 
خطوط متوازية مستقيمة بدلا من رسمها فى DL‏ توحى بالأجساد فعلا . وعل العكس من ذلك يكشف 
رسم الوجوه عن تشكيل فنى استخدم تقنية ضربات الفرشاة التلقائية ء مؤكدا على خمرة أطراف الأنوف 
وبیاض إنسان العين ما جعل نظرات شخوصه عميقة فاحصة . ولا ينتمى هذا الأسلوب إلى القسطنطينية 
ولكنه يعبر عن بعض التجديدات الق نشأت بالعاصمة وقتذاك ء غير أنه من المتعذر تحديد مكان إنتاجها . 
ويلفت أنظارنا شكل هذه الأيقونة العريض على غير العادة ما يجعلنا نتساءل عن الغرض الذى ضورت من 
أجله ء ولعلها كانت جزءا من إفريز فوق الحافة العلیا لحجاب هيكل الكنيسة . 


وئمة أيقونة لبطرس الرسول بنفس الدير ترجع إلى القرن السادس ( لوحة 45 ) نلمس فيها التوازن 
الرهيف بين توزيع الألوان والمسات العريضة للفرشاة فى تصويرها للثیاب وبين الخطوط الدقيقة فى تصوير 
اللحية وشعر الرأس : وكافة الملامح واقعية لا تخفی عضلات Gall‏ ونظرة العينين » والوضعة مواجهة وفق 
التقاليد البيزنطية ما يرجح أن هذه الصورة قد انجزت فى أحد مراسم القسطنطيئية . وتشير عصا الراعى 
التى يعلوها الصليب إلى رسالة القديس بطرس الذى تنطوى نظرته على الحزن الذى استشعره حين سأله 
المسيح ثلاث مرات إن كان مجبه قبل يترك له غنمه کی يرعاها . 

وبكنيسة القديسة فرانسواز [ سانتا ماریانوفا سابقا ] بروما أيقونة من منتصف القرن السابع تعذ 
نموذجا لصورة « العذراء المرشدة إلى الطریق السوی » ( لوحة ۸۷ ) وهو أحد أقدم النماذج المسيحية 
وأعلاها شأنا . ويبدوفيها وجه العذراء شديد التبسط » شرقيا أكثر منه خلاسيكيا . ويتباين اللون الوردى 
لبشرة العذراء مع صرامة ملاعها وخاصة العينين بلا جفون لین صوب شاد وكأنما لوحة بورتريه 
تُرهص با سیکون عليه الحال بعد فترة تحطیم الأيقونات . 


وال جوار هذه الجموعة السابقة فان الأيقونة الشهيرة By all‏ باسم « عذراء CAP‏ - وهی 
أيقوئة من القرن GUI‏ عشر - تعد أحد أقدم نماذج هذا النوع الخاص من التصویر ) لوحة (AA‏ . وقد 
انتقلت هذه الأيقونة التی يزعم البعض أنها من تصویر القدیس لوقا من القسطنطينية إلى كييف عام 2۱۱۳۰ 
مع السلطة فى انتقالها . وفى عام ۳ نقلها أندريه بوجوليوبسكى من کییف إلى ٹملادیبر القريبة منها إلى 
أن نقلت فى عام ۵ إلى موسكو بعد أن تحرّرت المدينة من احتلال التتار . ول هذه الأيقونة ينسب 
الفضل فى حماية الدينة من غزوات التتار التالیة فى أعوام دمع ١‏ ۱۵۲۱ وغزوات اليولونيين عام ٥٦٦١‏ . 
وقد اتخذ نمط العذراء فى هذه الأيقونة النموذج الذی یطلق عليه الروس اسم « العذراء الحانية » وان 
اشتهرت الآن باسم « عذراء قلاديمير) . 


وقدّمت محارف القسطنطينية فى مستهل القرن الثانى عشر صورة للمسيح « رب الجد » ( لوحة ١ ) ۸٩‏ 
وهى لوحة مطليّة بالیناء ومرصّعة بالذهب يتوشطها السیح الخلص متربعا فوق عرشه الزدان بالصليب 
الحبّة LAY!‏ المنبثقة من شريعة المسيح . 
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: ۸٦ لوحه‎ b> 
أيقونة بطرس الرسول . تصوير بالالوان‎ 

السادس . 
عرشا أو واقفا فى 38 محارب أو [SE‏ بالصلاة أو متطیا جوادا حاملا سلاحه . وهذه الأيقونة ( لوحة ۹۰) 
نموذج للأيقونات الروسية المبكرة التى ترسّمت خطى « النبج البيزنطى » ۰ وهو ما نلحظه فى التباين بین 
الألوان الدافئة للثياب وبين درجات لون البشرة ء وف LLY‏ الصارمة ملامح الوجه ء وفى النظرة المصوبة 
إلى الجائب . ولا يعرب عن الطابع الروسی فيها سوى الشارب واللحية الدائرية المحيطة بالوجه والحاجبین 
المحورين » وهو ما یو كد جدارة التلميذ الروسى حين يستوحى أساتذة الفن البیزنطی 5 


ولقد حدا التهافت على اقتناء هذه الصور المقدسة فى الكنائس والبيوت إلى إنشاء مدارس نظامية 
لتصوير الأيقونات فى مواقع متعدّدة كان أكثرها أهمية فى بيزنطة » وكانت مدارس سالونيكا وکریت وإيطاليا 
على اتصال وثيق بها . وبعد سقوط بيزنطة عام ۱2۵۳ فى يد الأتراك العثمانيين لجأ مصورو الأيقونات إلى 
ا حزر اليونانية لمواصلة تقاليد حرفتهم النبيلة . غير أن حرمان هذه الحرفة من بيثتها الحضارية جعل من العسير. 
عليها الاحتفاظ لمذة طويلة بنفس مستواها القديم » فلم تكد تنقضى بضعة أجيال > هبط مستواها إلى 
مستوى ألفن الريفى » وان بقى الأمر على حلاف ذلك فى روسيا التى سبق أن قلنا أن فن تصویر الأيقونات 
ظل بها محافظا على مستواه الرفيع حتى القرن الثامن عشر . وكان الغراندوق فلادیبر « الورع » الذى بذل 
الكثير لدعم العقيدة فى کییف قد اجتذب إليه العديد من الفنانين اليونانيين الدين انكبّوا على تزيين أول 
الکنائس المسيحية التى شيّدت فى هذه المدينة منذ ألف عام بلوحات الفريسك والفسيفساء . وغدت كييف 
مركزا هاما للقن المسيحى الجديد » وكانت ما مدرستها الخاصة ا مامة لتدريب المصورين ء غير أن هذه 
'الحياة الفنية المزدهرة ما لبشت أن أجهضتها غزوات ال مغول فى القرن الثالث عشر . وکانت ثمة مراک ز SPT‏ 
لتصوير الأيقونات فى موسكو ونوفجورد ويوكوف ما أبقى روسيا أيامها موطنا نشطا لتصویر الأيقونات » 
وفيها نش « الحجاب الأیقون » الذى حمل العديد من الأيقونات كا أسلفت » وفيها أيضا بدأت إحاطة 
لوحات الأيقونات اللخشبية باطر فضية منقوشة نقشا OGL‏ أو مزركشة بالزخارف الفرغة"*“ المرصعة 
بالجواهر . 

ومن بين الأيقونات الروسية.التى احتذت النهج البیزنطی لوحة و ASML‏ ذو الشعر الذهبى » من القرن 
الثالث عشر والعزوة إلى مدرسة نوٹجورود ( لوحة ۹۱) حيث الرأس منحنية بعض الشیء والشعر مجدول 
فى ضفاثر تنسدل على الكتفين ویضنّها فوق ابلبین خاتم ذو حجر كزيم أحمر . 

وتقدم يوغوسلافيا أيقونة بيعة تصوّر « صلب المسيح » من مستهل القرن الرابع عشر ( لوحة ۹۲) ؛ 

اتسم توزیع الوضوع الصور فيها بالتناسق المرهف . ونری الجزء الأعلى من جسد المسيح وکذا رأسى مریم 
ویوحنا تتجاوز BI‏ المعمارية فتشغل السماء الروحیة العلوية SLA‏ نرى على جانبى قمتها ملاكين 
يحملان علامات النصر » على حين ترنوراس المسيح المنحنية نحو أمه المرتدية ثوب الحداد . ویسند يوحنا 
أحد ذراعيه بالآخر متکتاً عليه براسه » بين يعانى کلاهما مرارة الحزن الدفين . ويوحى ثوب الغذراء 
الحتشم بشدّة الأسى ء على حين يعكس تشكيل جسد المسيح وتهدّل مثزره الأناقة التی تيز بها عهد آل 


لوحه ۸۷ : 


أيقونة مریم والطفل يسوع . تصوير بالألوان 
الشمعیة . روما . کنيسة القديسة فرانسواز 
الرومانية . منتصف القرن ۷ . 


> 
لوحه Liat : AA‏ عذراء ثلادهر . تصوير عل 
الخشب . مطلع القرن ۱۲ موسکو. 
متحف ترتياكوف . 


لوحه ۸۹ : |< 


الذهب . مستهل القرن ١7‏ . كنيسة 


ومن أشهر أيقونات القرن الرابع عشر صورة ٠‏ الملاك ميكائيل » المحفوظة بالمتحف البيزنطى فى أثينا 
(لوحة (AY‏ . وتصور الأيقونة النصف الأعلى من جسد الملاك حاملا دلائل رسالته وهی عصا الرسول 
ذات البيرق ورمز الكرة و ہر میس مر ہج 
العربية رمزا خريستوس أى السیح » و 0 رمزا لكلمة « دیکایوس » اليونانية أى العادل » و کلرمزا لكلمة 
« كريتيس » اليونانية ومعناها الحكم . ویبدو وجه اللاك فوق أرضية ذهبية فى تشکیل فنی تجلله مساحات 
من الضیاء والظلال تزيد وتنقص . والعینان الداكتتان هما البقعتان القاغتان الوحيدتان إلا [gel‏ ينبضان 
با دة والإصرار . ويتتصب الوجه المطوق بخصلات الشعر المضمومة التى تبدو بین قمّتی الجناحين الملونين 

بنفس اللون gl‏ فوق جذع IL‏ ثوبه بخطوط دقيقة متقاربة » ومن فوقه على ال حانب الأيمن معطف 
داكن » وهکذا تنظلق الضیله من عماق الصورة . ومن خلال الوجه التجه إلى حد ما نحو اليسار تبلغ هذه 
الضیاء أبصار مشاهدی الأيقونة وكأنا تخمرهم ضیاء الرسالة التى محملها « قائد الکتائب السماوية » على 
> ما یصفه به النقش السجل على جانبی رأس اللاك . 


ويحتفظ متحف التاریخ بلننجراد بأيقونة ili‏ من القرن الرابع عشر تنسب إلى مدرسة نوفجورود 
تصور القديس مارجرجس يقضى على التنين OM,‏ ( لوحة 4%( 3 والخلفية فیها فرمزية فوق مهاد 
صخرية . ويسترعى انتباهنا انثناءة جذع القدیس ورأس الحواد » وهی بطبيعة ا حال > CMS‏ رمزية غير 
ا 0 


۱۸۶ 


تھا ei‏ سم تام و مس سے 


ولا يفوتنا أن نقدم من بين روائم القرن الرابع عشر أيقونة « عذراء نہر الدون » [ دونسكايا ] من 
تصویر الفنان اليؤنان ثيوفانئيس ( لوحة 40( وكانت فى الأصل بكاتدرائية ثية البشارة ؤ فى الكرملين بھوسکو 
وهی الآن بمتحف ترتياكوف بموسكو . وهی لوحة تحتشد بالحركة كا یتجل فيها الأثر « الانطباعى ) . 


على أن القرن الخامس عشر هو العصر الذى بلغ فيه تصوير الأيقونات فى روسيا ذروته وكان أعظم 
مصوريه هو أندريه روبليف Andrej Rublev‏ الذی opt‏ أعماله By‏ سابغة أسوق من بینہا أيقونة 
« الثالوث القدس » ( لوحة 95 ) حيث نشهد اللائكة الثلاثة يحملون البشارة إلى ابراهيم OL:‏ سارہ 
ستنجب له ابا بعد أن بلغ من العمر Ure‏ . وقد اختصر الفنان القصة الواردة بسفر التكوين فيا هو جوهرى 
ول يشر إلى ابراهيم وسارة إلا من خلال ہیتھم فى زاوية الصورة > وصور الملائكة الثلاثة فى فراغ نوراق . 
وتلفتنا رهافة الألوان الصفراء والبرتقالية والزرقاء التی يتخللها لون الرداء البنی للشخصية الوسطى ء 
وتتجل وحدة الطبيعة من تشابه السمات والثياب pts‏ الشخوص باعتلاف ol Al‏ رءوسهم ومواضع 
أياديهم Sy.‏ الآنية التى يغترفون منها كأس القربان » ونرى الاب إلى اليسار يومىء بالبركة کیا یومیء 
بها الابن فى الوسط . على حين توحی الرو ح القدس إلى اليمين بالانحناء تجاهه) . وهنا لا يفوتنا أن 
تصویر الأيقونات من الفن الرمزى لا الواقعى » فالأيقونة ت LLL fai‏ واللون عن التعاليم اللاهوتية 
للكنسسية . 


ومن أبدع أعمال روبلیف الباقية أيقونة « وجه الخلص » المحفوظة بمتحف ترتياكوف ( لوحة 
۷ء حیث يتحول الوجه الطويل الذى LA‏ به كتلة من الشعر الداکن بعد مستوى اللحية إلى لون أشد 
نصاعة , وتمتد هذه النصاعة حتی نهاية عنقه الماثل من فوق ثيابه الزرقاء » الأمر الذى یضفی قيمة هذا 
اللون الناصع نتيجة للتباین بینه وین الثوب . ويدل تشكيل الوجه على ارتفاع مستوى الصّنعة الذى يتجلى 
فى الاستخدام التنوع لظلال اللون الواحد فیجیء بعضها آفتح من غیرها ما يُسفر عن انطباع بالقوة 
والانسجام ao‏ . والعینان هما العنصران الوحیدان فى الأیقونة التمیزان Ug bh‏ » فمن تحت الحفنين 
يتسرب النظر فى وقار شديد كأنه صادر من أعماق النفس . ويمكن القول بأن النظرة الصادرة من الصورة 
لا تسعى وراء المشاهد ا متعبّد وإغا تصيبه فى السويداء من قلبه إصابة مباشرة . 


لوحه ۹۱ : 


آيقونة الملاك ذو الشعر الذهبى . القرن 
1 -. مدرسةنوفجورد . متحف التاريخ 


بلننجراد . 


>[ ٩۲ لوحة‎ 


أيقونة صلب السیح he)‏ 
الخشب ) . مستهل القرن ۱4 . 
التحف القسومی بآوخرید . 
یوفوسلافیا . 


A۸ 


لوحه 44 : 


أيقونة القديس مار جرجس يصرع التنين ۔ 
مدرسة نوفجورد . القرن ۱4 . متحف 


التاريخ بلنتجراد . 


: ٩۵ لوحه‎ 


أيقوئة ede‏ نہر الدون [ دونسكايا ] من 
تصوير الفتان الیونانی تيو فانیس . متحف 
ترتیاکوف بموسكو . 


: ٩۳ لوحه‎ [> 


ايفونة اللاك میکائیل . تصویر على 
الخشب . القرن ۱6 . التحفب البیزنطی 
بأثينا . 


۹۱ 


قونة وجه الخلص تضوير أندريه 
i‏ ث ال 7 أندريه لوحه ۹۷ : أيقونة وج E‏ ہی 
oe Sah ve‏ پت 2 روبليف . ته اس وت ںا 0 
يف . تصوير 5 1 ۳ ۲ 
القرن ٠١‏ . متحف ترتیاکوف يموسكو . [ دییسیس ] تصوير على ا خشب 


القرن ١6‏ . متحف ترتياكوف بموسكو . 


Vay 


ومن الربع الأخير من القرن الخامس عشر حفظ لنا الزمن آيقونة آسرة تنسب إلى مدرسة الصور 
دیونیسوس هی « إنزال المسيح من فوق الصليب OMe‏ ( لوحة 48 ) ء ويتجلى أسلوب هذه المدرسة فى 
استخدام ألوان المغرة والأحمر واخطوط الحلزونية التى تشكل الأجساد الممطوطة برشاقة ومرونة تبلغ هدفها: 
امثير وا موحى بالوضوع الصور . ومن تحت اللافتة وعارضة الصلیب الأفقيتين تنٹنی الأجساد وتلتوى فى 
حركة بطيئة وکا تقلصات لا ۱ 


ويحتفظ متحف ترتياكوف أيضا بأيقونة بديعة تمثل الأنبياء دانيال وداود وسليمان ( لوحة 44 ) تُعزى 
إلى القرن الخامس عشر أعرض منها تفصلا pike ISLET‏ | بالتأمل . 


ولدرسة نوفجورود أيقونة فريدة تمثل « مزاحل القتال بين مدینتق نوفجورود وسؤزدال » ( لوحة 
۰ ) وهو أحد الموضوعات التاريخية النادرة التصوير فى مجال الأيقونات SF‏ أحد مراحل الهجوم الذى 
شنه pal‏ سوزدال على مدينة نوفجورود خلال القرن الثانى عشر . وترجع آهمية هذه الأيقونة إلى الدور الذى 
لعبته أيقونة العذراء المرفوعة فوق أسوار مدينة نوفجورد لحمايتها بينا تتساقط عليها سهام رماة مدينة سوزدال 
كا يتبين فى الصورة . وتتجلى فى هذه الأيقونة سمات أسلوب مدرسة نوفجورود الولعة بدقة الرسم وتجاوز 
الواقع الباشر . 

وکان الصورون فى هذه الدارس الروسية حرفیین مهرة ینتظمون فى نقابات أو طوائف . وإذ كانت 
هذه الدارس فى أغلب الأحوال جزءا من أحد الأديرة الکبری التی ترعی الفن الدینی فقد كان ثمة رهبان 
یعملون أيضا فى هذه الدارس یصورون الأيقونات الأدنى شأنا والتى لا ترقی إلى مستوی انجازات الفنانین 
الموهوبين مع التزامهم الدقیق بالقواعد الوضوعة ء وان آسهمت منجزاتهم شيئا فى بناء صرح تقالید الفن 
البيزنطى . وأتاح ذلك على مر الترون ae‏ هذه القواعد فى كتب تعليمية للمصورین ا مھا الكتاب العروف باسم 
« کتاب جبل آئوس للمصور (۹* . فقد نشأ ضرب غريب من الحياة الدينية فوق قنة الجبل الطل على 
البحر الأيون » حتى سمّى جبل آثوس بقاتيكان الشرق . ولقد تعاقب على هذا الجبل منذ ناية القرن 
العاشر قرابة عشرين ديرا فى كهوف مرتفعاته العليا التى تصل إلى ألفى قدم حيث با إليه جم غفير من 
SL‏ والتائبین ملتمسين العزلة . وكانت بعض الأديرة لا تعترف إلا نسلظة البطريرك ونحده » وان عت 
أديرة أخرى نفسها أعلى شأنا فلم تخضع إلا لسلطة الامبراطور ذاته . وفى حقيقة الأمر كانت جيعا بمثابة 
جمهورية من الأديرة التي تحكم نفسها بنفسها . وقد اختلفت جنسيات مؤسّسيها ورهبانها وان اعترفت 
بالامبراطور سیّدا أعلى للبلاد . ۱ 

وإذ كان تلامذة جبل آثوس asthe‏ لتولّ الناصب القيادية فى الكنيسة الأرئوذکسية فلقد OLS‏ 
أساتذتهم الرهبان هم حصن العقيدة ا حصین والجهاز الرئيسى الدعم لأسلوب pall‏ التقليدى المعبر عن 
العقيدة وهو « الأيقونة المقدسة » . .وما من شك فى أن نواة « کتاب جبل أثوس للمصور » تضرب فى 
القدم ء وقد أعيد نسخه مرات وكان يعتريه التعديل والإضافة فى كل مرة > كما تغيرت لغته وحتواہ فادخلت 
عليه مصطلحات يونانية حديثة حلّت حل النص اليونانى القديم . وینتظم هذا الكتاب ble‏ فصول ء تبدأ 
بمبحث فی تقنية استخدام الألوان » وتلیه دراسات عن وسائل التمثیل الفنى . ویضم المبحث تعليمات 
دقيقة عن LAS‏ قجهیز سطح اللوحة للتصویر وكيفية توزیم الا لوا وتثبيتها . وكيفية رسم العیون والجفون 
واللحی إلى غبر ذلك . وتلعب الخلفية الذهبية العمول بها فى كافة الأیقونات دورا آساسیا فى هذه 
التعلیمات التقنية لأا تحدّد إلى مدی بعيد الأثر الشامل للصورة . ویضع Obs‏ آئوس قواعد ثابتة لكل 
صغيرة وكبيرة حتی ‏ يعد الصور فى حاجة الا إلى تجسيد الفكرة التصويرية وتنفيذها ء وما من شك فى أن 
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مثل هذه القيود كانت تقضى. بلا هوادة عل af‏ حماسة فنية فردية . ومع أن الأيقونة ظفرت فى المقام الأول 
بالقد اسة والتوقر إلا أا | تحظ باهتمام نقاد جروس ات سو ری الفن الذى 
يخاطبئا به فينقل إلينا الحياة الصوفية لعالم خفى 


ولمة نقیصة Gol‏ مردّها إلى انحصار قدرة الصور على الاختيار بين الموضوعات المسيحية ذات 
الشعبیة التى يتيحها « کتاب جبل آثوس للمصور » » وخاصة تلك المأخوذة عن العهد ال دید ء ويأق على 
رأسها جميعا صورة العذراء الام مع طفلها Bl‏ هی مُبتغى العواطف الانسانية والعبادة الروحية فى أن معا 
( لوحة ۱ ۰ مرو سے ا کن ‘an Ye‏ ء يليها فى الشيوع موضوع شفاعة العذراه من 
أجل البشرية Deesis‏ « ثم تمثيل الشخوص القدسة الثلاثة : السیح ومریم ویوحنا العمدان . ub,‏ بعل 
ذلك موضوعات تتصل بأحداث متنوعة d‏ حياة هو لاء ai‏ مثل البشارة ومیلاد السیح وموته عل 
الصليب وقيامته وقجلیه ونزوله من SS‏ الصليب إلى عالم الوت ثم قيامه فى اليوم CESS‏ وتقدمة 
العذراء فى العبد(۳۱) وتسمية بوحنا العمدان("۳) وتعميذ السیح . أما فيا یتصل بالعهد القدیم فيلعب إيليا 
أهم الأدوا ر كشخصية مقابلة للمسيح . وكان بوسع مصورق الأيقونات بطبيعة ا حال اختیار موضوعات 
مستقاة من تاريخ الكنيسة أومن القصص الذى يدور حول الشهداء والقديسيين . ولقد شغل عالم التصویر : 
شرقا وغربا وما يزال بالقديس نقولا أسقف ميرا Myra‏ الذى كان أكثر القديسين شعبیة.» وتكشف دراسة 
الأیقونات والصور التى تمثله عن 0 اکر بين الکنیستین . وتروى القصص التواترة أن هذا 


لوحه ٠١١‏ : العذراء والطفل . دير جبل آئوس . 


Uy kt : '‏ إنزال السیح من فوق الصليب . 
الربع الاخير من القرن ۱۵ . 


: تفصيل من أيقونة تمثل الأنبياء دانيال وداود 
وسليمان : متحف ترتیاکوف . 


: أيقونة القتسال بين نوقجورد وسوزدال . 
تصوير على الخشب. . مدرسة نوفجورد . 
القرن ٥١‏ . 


۱۹۸ 


لوحه ۱۰۲ : 


المسيح ضابط الكل . دير جبل أثوس . 


دفعا إلى امتهان الرذيلة فأتاح ھن بذلك البائنة [ الدوطة ] التی تيسر من الزواج . كا تروى كيف أعاد AA‏ 
إلى أطفال ثلاثة كانوا قد قتلوا ثم عمدهم ء وكيف أنقذ من حبل المشنقة ثلاثة شبان أبرياء حكم عليهم 
بالإعدام ظلما » وكيف أنقذت شفاعته سفنا Hide‏ كانت على وشك الغرق فأبعد عن مدينته شبح المجاعة . 
ولا تزال اثاره موضع التبجیل فى مدینة بارى بجنوب إيطاليا کیا لا تزال ذكراه العاطرة حية فى أساطير عدة. 
وعادات شعبية متأصلة ء فهو و بابا نويل » وهو حامى عقيدة التثليث ورجاء الملاحين عند الملمات وشفيع 
العرائس الحدد » كما غدا القديس الشفيع لروسيا go‏ تسمى العديد من القياصرة باسمه . وعلى حين 
يتبارى مصورو كنيسة روما الكاثوليكية ومثالوهم فى تسجيل هذه المعجزات » فيصورون القديس نقول 
بردائه الأسقفی مرتديا تاجه حاملا صولحانہ والکتاب القدس والكرات الذهبية سالفة الذكرء يجرده 
مصورو الأيقونات من كافة رموزه ودلائله ويقتصرون على تصويره وهو يؤدى رسالته الأساسية بوصفه 
الراعى المعلم لأفراد قطيعه والمبارك لهم . ونرى القديس نقولا فى أيقونة من رومانيا ( لوحة ۱۰۳ ) ويده 
اليمنى مرفوعة بإشارة المباركة والأخرى بالكتاب المقدس »> ومن الوجه Pall‏ لمتشم بالصرامة والرحمة معا _ 
تحملق عينان تومضان بالحكمة فى نظرة جادة ولطيفة فى آن واحد . وقرب حافة الأيقونة نرى شخوصا 
۱ صغيرة الحجم فوق الخلفية الذهبية تضم المسيح والعذراء وقديسا . 

وکٹیرا ما وجد فنانو الكنيسة الكائوليكية متعة بالغة فى تصوير المشاهد النابضة بالألم مع تكرارها إلى 
de‏ مثیں فإذا غضضنا الطرف عن تناول موضوع « الام السیح » بواقعية مفرطة » فثمة مشاهد لا حصر 
ما ما حل بالشهداء من تعذيب وتنكيل . ومع أن كتاب جبل آئوس يضم تعلیمات لتصویر بعض المشاهد 
الماثلة إلا أن المصورين الشرقيين کانوا عزوفين عن اختیار مثل هذه الوضوعات إلى حد بعيد » فلقد كانت 
الكنيسة الشرقية تنحو بنظرتها إلى ما وراء الأحداث الدنيوية للقديسين ء مصوبة اهتمامها نحو القداسة 
التى تجلّل أرواحهم » فیبدو القديسون فى الأيقونات كاملى الوجوه وقد أمسكوا بالکتاب القدس بيد 
وارتفعت الأخرى بعلامة المباركة » كا زسمت أجسامهم مستوية لا أبعاد لها > ولا تحمل وجوههم الحورة 
إلا أقل القليل من ملامح البشر الأحياء » ونراهم مرتدین ٹیاہم الكنسية السابغة أمام الخلفية الذهبة 
الرامزة لجلال السماء . ووفقا لعادة غريبة للکنیسة الشرقیة يبدون وكأنهم نماذج مکررة لا يتميز أحدهم عن 
الآخر وقد اصطف کل ثلاثة منہم أو أربعة متجاورين ؛ وقد يليهم صف آخر من ورائهم .. وعلى حين كان 
pal‏ الغربى ساعة يجد نفسه مضطرا إلى تصوير صف منہم يلتمس كل الحيل الفنیة لإضفاء التنویع على 


۹ 


لوحه ۱۰۳ : 


أيقونة القديس نقولا . القرن ۱١۷‏ . 
رومانيا . ` 


أفراد هذا الصف مبتدعا ا خلفیات الثيرة » يمتنع مق الشرقى عن التلميح بأى شىء يوحى cay‏ 
رس ال he‏ رد خلفه خلفه » ویکشف عن نزوع نحو انتظام أ pis‏ 
مثير للدهشة والنشية والإعجاب معا . وقد يكون أقصى ما يفعله هو تغيير تصفيفة الشعر أو شكل اللحية 
أو أحد تفاصيل الثياب . وما من شك فى أن وقوف ثلاثة أو أربعة من آباء الكنييسة مصطفين جنبا إلى جنب 
فى نفس الوضعة بوجوههم Al‏ ونظرة عيونهم المحدّقة الغامضة نحو لاد يحدث تأثيرا بالهيبة والجلال 
فى أعماق نفسه ء على نحوما نرى فى أيقونة روسية لمجموعة من القديسين ( لوحة 4 ۱۰ )فى صفين ء يضم 
الصف الأول خسة منهم بکامل قاماتهم بینا لا يظهر من الأربعة المحتلين الصف الثاق غير رءوسهم 
وأكتافهم . وينحنى القديسون التسعة قليلا برءوسهم نحو شخصية مركزية هی اللاك ميكائيل الذى 
لا يُرى » كا يتميز القديسان المرتديان عباءة الملكية بتاج يوحى leh‏ من سلالة الأمراء . وتعبر الأيقونة عن 
جنوح الفن الروسی إل تصوير مثل هذه الصفوف لرجال الدين المقدسين وهم ينحنون بخشوع أمام الله أو 
مبعوئیه . 

ولا ريب فى أن هذه الشخوص التی وهبت نفسها لحدمة الرب قد تثير بتلك العزلة التسامية والسکون 
٠‏ العمیق دهشة الشاهد الذى يتأملها ناقدا من الناحية الفنية دون أن یکون ملا بالوحدة التق تضم الدین 
والفن معا فى الكنيسة الشرقية فتصهرهما سویا . ذلك أن کل العایر تتضاءل فى حضرة القداسة » ففی 
أيقونة «مارجرجس یقضی على التنين» (لوحة ۱۰۵ ) على سبيل الشال والتی ترمز إلى صراع الروح 
السيحية ضد الشر نری الأميرة والشخوص الملكية صغيرة منمنمة [by‏ لا نشهد تجسی| ماديا للاجساد أو 
انقساحا فی الفراغ ء ء کما ندرك أن الضوء الوحید الى ينر الیقونة لیس شماعا نوی لف خبلالا وإغا هز 
إشراقة نورانیة سماوية . 


Yeu 


لوحة ۱۰۶ : 


أيقونة لمجموعة من القديسين . مدرسة 
ستروجانوف بروسيا . نهاية القرن ٠١‏ 


لوحه ٠٠١‏ : أيقونة مار جرجس يقضى على التنين . 
مدرسة الجزر اليونائية حوال عام 
0 ۰م 3 


ويضم دير سانت كاترين أيقونة فريدة فى طابعها هی « أيقونة » العروج إلى السراء ( لوحة ٠١5‏ ) ‘ 
تضمنها مبحث للقديس يوحنا كليماكوس الراهب بدیر سانت کاترین بسيناء ( من القرن السادس ) » 
تناول فيه ما يجب أن تكون عليه أخلاق الرهبان من التزام بالفضائل والبعد عن الرذائل . ويقع المبحث فى 
ثلاثين فصلاً ترمز إلى ثلاثین درجة من درجات سلّم العروج التى ينبغى على الراهب أن يرقاها للانتهاء إلى 
الفردوس . وما اکٹ مانرى « عُرّات » الخطوطات المسيحية القديمة تصور رهبانا يحاولون الصعود على 
شام ء فإذا بعضهم یتهافت واقعاً ولا يستطيع AM‏ . وهذه الأيقونة التى نحن بصدد الحديث عنها قد 
استمدت عناصرها من مثل هذه « CONGR‏ ونرى فى الأيقونة الشياطين وهم بجاولون جاهدين عرقلة 
الرهبان فیستھوونہم بوضع العراقيل فى سبيلهم » فإذا هم قد هَوُوا إلى الجحيم فتلتهمهم فوهته del dy.‏ 
مرافى الأيقونة نرى المسيح وهو یرخب بالراهب الذى استطاع أن يتخطى هذه الشراك » ول یکن هذا 
الراهب غير القديس يوحنا كليماكوس الذى وضع هذا المبحث . ومن خلف هذا الراهب الذى نجا من 
الوقوع فى فخاخ الشياطين أسقفٌ جاءت صورته تكبر عن صور الرهبان الآخرین » ويصحب صورته نقش 
يحمل اسمه وهو « أنطونيوس » . ويبدو أنه إما أسقفا بدير سانت کاترین وقت رسم هذه الأيقونة أو هو 
الذى آنفق عليها وأهداها . ونرى الرهبان التواقين إلى بلوغ الفردوس فى ثياب ذات ألوان رقیقة خافتة تباین 
تلك. الألوان البهجة المشرقة OLS‏ الملائكة الذين وقفوا فى تلقى الرهبان الناجين . ولا غلك الیت فيمن 
رسع هذه الأيقونة ء أكان وافداً من القسطنطینیة أم كان راهباً من رهبان هذا الدیر ء غير أن وجود الأسقف 
أنطونيوس فى هذه الأيقونة قد bet‏ على القول بأنها رسمت بدير سانت كاترين على يد راهب وافد من 
العاصمة . وهذه الأيقونة تلفتنا فنياً إلى af LI‏ التى اتصف بها مصورها » وهذا لا نراه من تحديد للمساحة 
الصورة فوق الخلفية الفسيحة المذهبة فى إيقاع رهيف ؛ ذلك الإيقاع الذى أبرز لنا فى وضوح صعود 
الرهبان وسقوط بعضهم فی الجحيم ومن حولهم الشياطين ما جعل الأيقونة تشذ الانتباه . 


جو جج و 


> لوحة ۱۰۹ : 
" أيقونه العروج إلى الساء . مبحث القدیس 
يوحنا كليماكوس . القرن السادس . رسمت 


بدير سانت كاترين . 


۳۳ ۱ 


بعد انقضاء القرنين الأول والثانی للمسيحية كان ما يزال ما هو عالق بالأذهان من مناهضة للصور › 
ومع القرن الرابع كان مايزال أيضا من بين رجال الفكر وعلية القوم من يناهضون الأيقونات وما يتصل با 
من عادات وتقالید خرافية » كما كانت الأقاليم الشرقية من الامبراطورية البيزنطية تسودها موجة عنيفة 
مناهضة للتصوير » إذ كانوا يعتقدون أن الإله وهو أسمى من أن يحتويه خيال لا يجوز أن يتناوله التعبير 
الفنی . وثمة ما يزكى هذه المناهضة وهو ما نعرفه من اطراح زخارف قبة كنيسة أيا صوفيا للصور ء غير أنهم 
حين أعادوا بناء تلك القبة عام ۸ بعد انهیارها جنحوا إلى تزيين ستار المذبح بنقوش فضية بارزة تصور 
السیح والعذراء والملائكة والأنبياء والقديسين . ولا لنفقد دليلا ما على اتجاه العاصمة القسطنطینیة نحو 
الفن الدینی قبل أن يُثار الجدل حول حركة تحطيم ‏ الصور » ون كنا نلمس تطورا فى فن النحت من 
الكلاسيكية الق تيز با عهد ثيودوسيوس إلى المغالاة فى تحوير الأشكال » حتى لنستطيع أن نقول إنه فى عهد 
چوستین الثانی كانت ثمة محاولة لابتداع أسلوب. مستقل لتصوير اللوحات الدينية يبعد عن « الطبيعية 
المبسّطة » الق شاعت فى أواخر القرن الرابع ومستهل الخامس مع سوق الصورة التى تشیر إلى تحرّر الروح 
من الحسد'ء وقد ساعدت على شيوع هذا الاتجاه تلك المحاولة الى أرادوا مها تحوبر صورة ة الامبراطور 
ليجعلوا منہا أيقونة دنيوية . Ley‏ زاد هذا الاتجاه قوة ob eek!‏ ثمة صلة وثيقة بين الامبراطورية Uso‏ ۱ 
والمسيحية عقيدة »> ومن هنا كانت مرتبة الامبراطورتل مرتبة السیح . فعلى حين جاءت صورة ة المسيح فى 
لوحة باربرينى ذات الطيتين تعلو صورة الامبراطور الظافر ( لوحة ۰ ) نرى صورة المسيح للمرة الأولى بين 
صورق الامبراطور والامبراطورة فى لوحة چوستین القنصلية ذات الطيتين ( لوحة ۱۰۷) . وعندما نقش 
جوستين الثانی نقشا يرمز به إلى القسطنطينية بدلا من صورة الصليب ورمز النصر كان هذا ما أثار استياء 
الناس » ge‏ اضطر تیبریوس الثانى ( 6۷۸-۵۸۲ ) إلى العودة مرة أخرى إلى نقش الصليب على النقد ء 
فكان أول امبراطور عدل عن نقش صورة الامبراطور معتليا عرشه على النقد البيزنطى . وفى عهد 
چوستنیان We ( EI‏ - 548 ) ظهرت صورة المسيح للمرة الأولى على النقد حيث ذعی المسيح « ملك 
الحکام ¢ Rex Regantium‏ ( لوحة ٠١8‏ ) : وظهر الامبراطور فى النقش إلى جانبه واقفا على أنه « خادم 
السیح سروف Obie‏ سور شا کر یں ay)‏ - للعا م أجمع 
أنه تابح من آتباع ملك الملوك . 


ومع القرنين السادس والسابع. كان ذيوع الأيقونة المنفردة ae‏ التداول قد بلغ ال من نفوس 
الناس . وكان حمل الجيوش للا يقونات تبركا ا واحتماء الدن بها أثرا من آثار العادات الوثنية القديمة ء فقد 
کان الاعتقاد le‏ لبعض الصور من أثر سحرى أمرا شائعا فى العالمين المتأغرق والرومانى ۰ ومع ظهور 
المسيحية كان للصور التى تمت إلى الإعجاز بسبب صلة بالعقائد التوارئة عن الوثنية القديمة . وهذا مثل 
ما شاع من أن السیح حين که السيرفى طريقه إلى الصّلب وتصبّب العرق من جبينه ناولته فيرونيكا مندیلا 
ها جفف به عرقه فانطبعت صورة المسيح عليه وغدت هذه الصورة من الإعجاز الذى أصبحت له قد سيته 
إذ ھی صورة ليست من ابتداع الإنسان ( لوحة ٠١4‏ ) ء وكان فيها رد على من يقول Ob‏ التصوير له صفة 
وثنية إذ هذه الصورة على سبيل المثال من فيض الله وبركته . هذا إلى أنه كان ثمة اعتقاد شائع Ob‏ القوى 
الإلمية كامنة فى الصورة الدينية التی حظيت بقدر من القداسة والتبجيل باتت معها الصور أكثر من تذكرة 
بالله أو بالعذراء أو بالقديسين بل امتدادا لشخصياتهم . ولا كانت هذه الصوز مقصورة على الکنائس 
والدور العامة ذات الشأن كان من pelt‏ به توجیه الأفكار التصلة مها وما یه من خرافات شعبية إلى 


Yet 


لوحة ۱۰۷ : 
تقصيل من لوحة 
جوستين القنصلية 
من العاج . 

a القسطنطينية‎ 


لوحة ۱۰۸ : 
چوستنیان وملك الحكام . ملة 
سيت بالقسطنطينية 5840 س 
6 . المتحف الیریطای . 


وجھتھا السليمة با كان للكنيسة عن قرارات Lat‏ وما إن حرجت الصور الدينية إلى حيّز الحياة 
وأصبحت فى متداول الناس وبیوتہم حتى استخدمت استخداما يبعد بها عن حقيقتها ء ول بعد من اليسير 
افيمنة على أفكار الناس نحوها . وما من شك فى أن هذا كان له أثره فی إثارة تلك الموجة الضارية من 
الغضب التی صحبت الحركة المعادية للأيفونات والتى اختفت أثناءها هذه الصور عن التداول » ثم ما CAS‏ 
بعد أن هدأت تلك الحركة أن عادت تلك الصور إلى الظهور مرة ثانیة . 


۲ , ۵ 


لوحة ۱۰۹ : 
آيقونة روسية . صورة السیح منطبعة على 
مندیل فیرونیکا. تصویر سیمنون 
آوتشاکوف ۱٦۷۷‏ . التحف الروسی 
بلننجراد ۰ 


وقد حملت الأديرة نصيبها الأكبر فى الحفاظ على هذه الصور الدينية والتصدّى للحركة المعادية لما , 
ا سو اسر ele‏ یسا 
الثراء أن تضاءل شيا فشيئا حين أتحذ الوافدون إليها من ا حجاج يقلون . وحين حاول بعض رجال البلاط 
للمرة الاول فى عام ۷۳۹ أن يحظموا صورة ة ذات شعيية واسعة للمسيح كانت فوق البوابة النجاسية 
للمدخل الرئیسی للقصر الامبراطوری ثارجمع من النساء ضد هؤلاء العتدین وعل رأسهن واحدة کان 
نصيبها أن قتلوها فى مضمار السباق فماتت ت“شهيدة » وجعلها الناس بعد فى مرتبة القدیسات ad)‏ 
بالقديسة ثيودوسيا . 

وكانت AS‏ العادین للأيقونات من علية القوم أن فى « العهد القديم » ما ينص على تحريم عبادة 
الصور , وكذا ما يقول به فقهاء السيحية من أن الطبيعة LAY!‏ للمسيح تحول دون أن يصور . ؤکانت ثمة 
صورتان تلفتان للمسيح فوق نقد چوستنيان الثانی » إحداهما تصوره وهو بلحية تامة وشعر طويل 
والأخری تصوره بلحية خفيفة وشعر قصير . والراجح أن ما بدا للأباظرة فى « حركة تحطيم الصور » -100 


Yet 


هو رغبتهم فى أن يطغى سلطان الدولة على سلطان الكنيسة . ويما يؤكد هذا استبداهم بصورة 
السیح على بوابة القصر الامبراطورى صورة الصليب منقوش led‏ عبارة : « إن الامبراطور لا يرضى أن 
یصور السیح فى صورة صّاء فوق ما هو دنیوی عارض » . وکان أول مرسوم مناهض للصور هو الرسوم 
الذی أصدره الامبراطور ليون SES‏ عام VY‏ غير أن أمر تحريم الصور بلغ ذروته 7 عهد خلفه 
قسطنطين الخامس ( ١‏ - ۷۷۰) الذى أصدر تعلیماته إلى أفراد الجيش بأن یقسموا آلا يدينوا 
بالأيقونات ء YE,‏ يتلقوا سر التناول من الرهبان أو أن يبادلونهم التحية . وكان هذا القسم ما ارتضاه 
الكثرة من رجال الحيش إذ كان جلهم قادمين من الأقاليم الشرقية التى كانت موطنا لناهضة الصور » على 
Ge‏ كان بحارة الأسطول من اليونانيين الذين يدينون بالأيقونات . وقد صحب الأمر بتحطيم الصور 
اضطهاد للأديرة كان من القسوة بمكان ما اضطر رجال الدين من مویدی الأيقونات إلى أن يرحلوا عن 
مواطنہم غير عابئین ما تركوا خلفهم > ولقى كثير منهم حتفهم شهداء , وفر فريق منهم إلى روما . حتى إذا 
ما كان age‏ الامبراطورة أيريئه اليونانية انتھی عهد اضطهاد الأيقونات مع انعقاد الجمع السکونی 
ecumenical‏ السابع فى عام ۷ . غير أن الاضطهاد ما لبث أن عاد إلى الظهور فى عام ۸۱۵ وبقی WAS‏ 
إلى أن جاء عهد الامبراطورة تيودورا أرملة الامبراطور تيوفيلوس ( ۳٣۸م‏ ) فقضت عليه للمرة الأخيرة ء 
وكان هذا من خلال المجمع السکون العالمی عام ALY‏ . ويبدومن هذا أن سلطان المرأة فى بيزنطة كان له 
شأن كا أسلفت بدليل أن إيقاف حركة تحطيم الصور وقع على يدى امرأتين من البيت الامبراطوری . وعل 
حين أنه لم يكن واضحا تام الوضوح كيف كان يتم تحطيم الصور فى نواحى الامبراطورية ء فلقد كان 
التحطيم يجرى فى العاصمة تحت بصر الأباطرة الإيسوريين وسمعهم . فإذا هم يأمرون بتحطيم لوحات 
الفسيفساء الذهبية والصور المرسومة بالألوان الشمعية EA‏ بالحرارة Gencaustic‏ جميع كنائس ال مدینة بای 
ذلك صور القديسين ووضعوا مکانہا رسوم الطير وا حیوان . ولیس ثمة بين أيدينا الوم منحونات على العاج 
أو نقوش على الفضة تَثْل أشكال البشر تعزى إلى مدينة القسطنطينية خلال القرنين الثامن والتاسع . ويقال 
إن البابا جریجوریوس GU‏ اتجه باللوم إلى الصور التى ترمز إلى قصص خرافی وصور الموسيقيين وهم يعزفون 
على قيثاراتهم وينفخون ئی نایاتہم ويصلصلون ب؛صلصلاتہم OO‏ » وعل الرغم من هذا فلم يبق لنا من هذه 
الصور الزحرفية شىء . وليس لنا اليوم من اهتداء إلى زخارف الكنائس والقصور خلال العهد اللا أيقون 
إلا بالرجوع إلى الآثار الأمويّة بفلسطين وسوريا والأردن مثل فسيفساء قبة الصخرة بالقدس والجامع الأموى 
بدمشق والرسوم LOL!‏ بقصير عمره وقصر ال یر وخربة المفجر ومنحوتات قصر OO GA‏ 


وعلى الرغم من سيادة العقيدة الأرثوذكسية من جديد خلال عهد الامبراطورية تيودورا (ALY)‏ فان 
حركة تحطیم الصور بقيت موضوعا حيا على الأقل حتی عام ۸۷۰ . وق إثرها كانت أول صورة دينية أقيمت 
هی بطبيعة ا حال صورة المسيح فوق البوابة النحاسية بمدخل القصر الامبراطورى . على أن العودة إلى 
التصوير الدينى لم LEG‏ مداها إلا مع الستينات من القرن التاسع » كا ل يبدأ تزيين كنيسة ايا صوفیا 
بلوحات الفسيفساء حتى عام AW‏ ء والراجح آنها لم تنته إلا مع نهاية القرن . 


والواقع أن ظاهرة تحطيم الصور لم تكن عن عداء للفن » فهى لم تضطهد الفن فى جملته بل قصدت 
" إلى شىء منه بذاته ء فلقد كان هدفها محاربة الصور ذات الضمون الدينى » وبقيت تبيح الصور الزخرفية 
حتى فى أوج حركة الاضطهاد . وكان الدافع الأول لذه الحركة سياسيا وان ستر فى طيّاته هدفا غيرذى شأن 
كبير يحمل العداء للفن . ولعل هذا الدافع الأخير كان أقل الدوافع جميعا أهمية ء فلقد كانت كراهية 
التصاویر الدينية عند المسيحيين الأوائل LEE‏ ما هی عند البيزنطيين . ولقد رأينا الكنيسة بعد أن اعترفت بها 
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الدولة لا تييح التصاوير الدينية غير ما كان يُرسم منبا فى سراديب الوق وبشروط معينة تحرّم تمثيل 
الأشخاص تصويرا أو نحتا إلا إذا كان رمزا . ولكن ما كاد العصر يجمع بين الدولة والكنيسة حتی ول 
الخوف من العودة إلى عبادة الأوثان ء وغدت الفنون فى خدمة الكنيسة شيئا فشیئا . غير أن الصور التی 
تصوّر السیح كانت من القلّة بمكان حتی خلال القرن الرابع ء وم تزدهر هذه الإيقونوغرافية.إلا خلال القرن 
الخامس حيث غدت صورة « السیح المخلص » هی التضوير الدینی المعتمد ء وأصبحت بأخرة تمثل رقية 
لطرد الأرواح الشريرة : 


ويذكر أرنولد هاوزر رأيا آخر حول حركة تحطيم الصور برجع با إلى تنديد بعض المسيحيين بكل 
تصوير للربٍ » إذ لا معنى لتجسيد المسيح مرة أخرى » وحسبه ما كان منه قبل حين تحمّل ذل التجسّد 
الذى فعله Lbs‏ من أجل خلاص البشرية . Ley‏ زاد فى aly‏ فكرة تحطيم الصور قوة وانتشارا تلك 
الانتصارات التی كانت فيها الغلبة للمسلمين على المسيحيين . فإذ لم يكن الإسلام فى أول الأمر يحل 
التصاویر والتمائیل كان لهذا الرأى من يؤ يده من بين المسيحيين شأن المغلوب مع الغالب ء فقد جرت 
العادة Leb ob‏ المغلوب برأى الغالب دوما ؛ فكان هذا الرأى الإسلامى له هو الآخر رواجه بين نفر من 
. المسيحيين فضلا عا يذهب إليه البعض من أن المغلوب يخال فى اقتدائہ برأى الغالب ما خقف من حدة 
(Wa eb,‏ ۱ 


ومهما يكن من أمر تأثر أحد هذين الموقفين بالآخز فلسنا نجد قرابة بین حركة تحطيم الصور المسيحية 
وبين مواقف تحريم التصوير عند المسلمين » إذ على حين كانت الأولى حدثا تاريخيا طارئا له بداية ونهاية 
كانت الثانية اتجاها ake‏ ظهوره باختلاف الأقالیم والأزمنة والمذاهب . كذلك فإن عصور مناهضة الصور 
لم تقتصر على الإسلام وحدہ أو على فترة تحطيم الصور المسيحية فى مطلع القرن الثامن بل هى ظاهرة عمّت 
العالم كله . فنحن لا ننسی ما فعله أتباع زفنجلر وکالفن فى مستهل القرن السادس عشر بالصور الدينية » 
وما igi‏ كر ومويل خلال ثورته 3 القرن السابع عشر تاه التصوير الدینی وإن اختلفت وجهة النظر الى 
٠‏ استند إليها كل منہم فى Mg pel‏ 


على أن الرأى الراجح فيا ثارمن نزاع حول تحطيم الصور الدينية هو ما كان خشاہ الأباطرة من ازدياد 
نفوذ الرهبان الذى كان مصدره سلطانہم على العامة الذين کانوا یفدون إلى الأديرة حاملين الهدايا 
ويستلهمون النصح والإرشاد > وكان للرهبان بهم قوة وسلطان . وكان أكثر ما يشوق هؤلاء الوافدين 
ما تضمه الأديرة مْنْ أيقونات تحمل أسرارا ومعجزات . وما من شك فى أن الرهبان کانوا يرحبون مهذه 
الوفادات ویشجعون عليها إذ كان ما جدونه من تقديس لتلك الصور المقدسة ا يزيد فى سلطانہم 
ودخخوهم . ومن هنا Ji‏ الامبراطور ليون الثالث يوجس خيفة من سلطان الرهبانية والكنيسة الذى أل 
يناهض سلطة الدولة ء فإذا هم يثبطون الشبان عن الانخراط فى سلك الجندية مما 54 إلى ضعف الدولة 
عسكريا . وطذا رأى الامبراطور أن يجردهم من أسلحتهم الدعائية ونفوذهم الستشری فحرم على الأهالى . 
تقديس تلك الصور الدينية ll‏ هى وسیلة الرهبان إلى النفوذ إلى قلوب الناس ۰ وبهذا منع عن الرهبان 
ذلك المورد الذى كان يتدفق عليهم ويزيد من بأسهم . 


غير أن مؤ رخا آخر ہو لوی Maan‏ يذهب فى كتابه « معركة الصور» إلى جدم الاعتراف بهذا 
التفسير ويقول إن اضطهاد الرهبان لم يكن إلا بعد ثلاثين أو أربعين.عاما من حظر عبادة الصور ء وان تلك 
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النیران التى صُبِّت على الرهبان لم تكن فى عهد ليون وان ثورة الرهبان ضد تحريم الصور هى الت دفعت 
الأباطرة إلى التنکیل مهم واضطهادهم . 

ومن هذا كله يتضح أن حركة تحطيم الصور لم ُقصد بها الفن ذاته کم أحهالم مد به .غير أنها حولت 
مساره ء فاتجه الفن وجهة جديدة كان فيها انتعاش له وهی الزخرفة وإن أسرف فى «.الشكلية » والتكرار 
الذى يبعث على الملل . وما لبث هذا الاتجاه الزخرفى البحت الذى التزم به الصورون أن عاد بهم إلى الطراز 
الزخرف المتأغرق » وأخذ هذا الاتجاه مدید الذى جاء بعد التحرر من القيود الكنسية يتناول موضوعات 
الطبيعة على نطاق آوسع من ذى قبل › لاسیا مشاهد الحدائق والصيد » وغدت:الطیور فى حركتها حركة 
ليس فيها age‏ الماضى وباتت الأشكال أقل تسطیحا وأقل تصويرا بالواجهة » حتى ذهب شارل ديل فى 
کتابه « التصوير البيزنطى » إلى أن العصر الذھبی الثانى للفن البيزنطى خلال القرنين التاسع والعاشر الذى 
واصل السيرق اتجاه نزعة تصوير الطبيعة السائدة خلال تلك الفترة التى ذاع فيها LAY‏ الدنيوئ با نی ذلك 
التصوير الكنسى يمكن أن dat‏ بحق ثمرة من ثمار حركة تحطيم الصور . على أن الفن البيزنطى سرعان 
ما ازتد إلى « الشكلية » وہ النمطية » من جديد ء غير أن هذا الاتجاه الحافظ قد بدأ هذه المرة لا فى البلاط 
بل فى الأديرة التى كانت من قبل معقل الاتجاه التحرر البعيد عن التقاليد المحافظة والقريب من نفوس 
الطبقات الشعبیة . فعلى حين كان فن البلاط فى العهود السابقة يسعى نحو المعايير الثابتة التجانسة الملزمة 
إلى أبعد مدى » حان الآن دور فن الأديرة بعد انتصار روح الرهبة فى معركة الصور ء وغدا فنا عافظا نتيجة 
لهذا الانتصار . بل لقد بلغ تمسك الأديرة بالروح المحافظة أن أديرة الروم الأرثوذوكس كانت ما تزال فى 
القرن السابع عشر ترسم أيقوناتها بالأسلوب نفسه الذى كانت تتبعه خلال القرن الحادى عشر . 


الفصل السابع 
العصر الذهیی الثای 


)ےہ 
الفنسون البيزنطية 
من القرن الناسع إلى القرن الٹانی عشر 


لقد تغلبت الامبراطورية البيزنطية على أزمات سياسية ودينية خطيرة خلال القرن التاسع ء فصدٌ 
أباطرة الأسرات الإيسورية والأرمينية والعمورية غزوات العرب التى زعزعت أوصال الامبراطورية وهدّدت 
كيانها ء كما من هؤلاء الأباطرة الحدود الغربية » هذا إلى وقوفهم فى وجه البلغار إلى حين . وما لبشت 
بيزنطة تحت حكم بازيل الأول من الأسرة المقدونية وخلفائه أن أخذت الزمام لاستعادة بعض الأقاليم التى 
سبق أن فقدتها وجاوزت ما وراء حدودها . وعلى الرغم من أنها فقدت خلال القرن الحادى عشر بعض 
أراضيها إلا أن هذا لم يمس سلطاتها الحضارى » فإذا أسقف مونت کاسینو بإيطاليا يرسل فى طلب الفتانین 
من بيزنطة لزخرفة كنيسة ديره » كا أنه عهد مع غيره من أهالى مدن إيطالية أخرى مثل أمالفى إلى فنان 
القسطنطينية بصب الأبواب البرونزية لكنائسهم . وعلى الرغم من مقاومة روما للفن البیزنطی غير أنه بقيت 
له سطوته لا سیا فى مجال اللوحات الفسيفسائية فى راٹینا التى ظلت عاصمة للحكام البيزنطيين فى إيطاليا 
منذ عام ٢٦۸‏ إلى Vor‏ . كذلك امتدت هذه السطوة إلى إقليم فينتسيا وخاصة فى تورشیللو ومورانو 
والبندقية بعد أن غدت الأخيرة آهم مركز بحرى تجاری بين الشرق والغرب . وخيرمثل oh‏ السطوة ما نراه 
من لوحات فسيفسائية فى كنيسة القديس مرقص ( لوحات ۰۱۱۳۰۱۱۲۰۱۱۱۰۱۱۰ 
۹۶ ۰۱ء ثم جزيرة صقلية التى ظلت وثيقة الصلة باليونان منذ العسصر 
الكلاسيكى وبقيت تحت النفوذ البيزنطى ثلاثة قرون بعد عام ۵۳٥‏ ۰ فقد نزع الفن فی صقلية 
Leg‏ شرقيًا بعد الغزو الإمسلامی » وبعد أن استول النورمان على الجزيرة استمر هذا الفن ذا طابع 
ble‏ تبدو فيه البصمة البيزنطية » فكانت كنائس النورمان مزخرفة بلوحات فسيفسائية من صنع 
فنان بيزنطة أو من إيحائهم ( لوحة ۱۱۷ أء ب ) . وكانت لبيزنطة آثرها فى البلقان أيضاء 
وظهر هذا الأثر بعد ما كان للبعشات التبشيرية البيزنطية من نشر المسيحية بين الصقالبة ثم 
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لوحه ۲ ۱۱ : فسيفساء بيزنطية ۔ بازيليكا تورشيللو ٠‏ الفيردوس . تفصيل من لوحة یوم الحساب . القرن ۱۲ . 


تعديمهم إياهم أبجدية حاصة ہم فلذا هم بهذا وذاك یو شسون حضارة بيزنطية قلبا وقالبا . وعندما استقل 
الصقالية عن بيزنطة فيا بعد بقى البلغار والصقالبة على محاكاتهم لنظام البلاط البيزنطى وبروتوكوله وكذا 
للإنجازات Gall‏ الأثرة فى العاصمة البيزنطية . وكذا اعتتق اروس السيحية فى عهد فلادجير وياتوا فى 
دائرة التأثير البیزنطی فإذا آدیهم وفنونهم تحمل بصمة بينة للنماذج البيزنطية أمدا طويلا . 


وعلى الرغم من انتقاص مساحة الامبراطورية البيزنطية فلقد بقى ها نفوذها ء کا غدت أكثر تجانسا 

مع ما کان من وجود عناصر غير يونانية ولا سیا نی صفوف الیش > ومع أن الكثير من أباطرة القرنین 

العاشر golly‏ عشر وكذا معظم قادة الجيش کانوا من أرمينيا . وعلى pol‏ من أن العاصمة القسطنطینیة 

- كانت دوما مدينة دولية غير أن طابع الامبراطورية البيزنطية كان ور تقاليدٌ » فلقد كانت 
أمبراطورية يوثانية تجمع بینہا العقيدة الأرثوذكسية . ول يقطع العلاء البيزنطيون قط صلاتهم بالماضى 

الیونانی الکلاسیکی فقد أصبحت الدراسات الكلاسيكية فى القرن التاسم آعم وأوسع نطاقا » ومن هنا 

كانت ثمة نہضة فكرية اطلق عليها مو رخو اليوم و الحركة الميلينية الثانية » . وهو ما مهد للامبراطور 

ثيوفيلوس من الأسرة العمورية ثم بارداس الوصی على ميخائيل السكير من نفس الأسرة أن يعيد تشیید 

جامعة القسطنطيئنية الى کان يدرس فيه خيرة من العلباء كانت هم آثارهم ادليلة خلال القرن لماش 

کیا أخذ الكثاب يحذون فى کتاباتہم حذو اللغة الكلاسيكية ہت القديمة . ول Jb‏ قسطنطين 

" پورفیروچنیتوس من الأسرة القدونية وتشجیعه استطاع العلماء أن یعدُوا موسوعات ضخمة حفلت با 
للماضی من تاريخ وعلوم وبحوث فضلا عن سير القديسين . وکان للامبراطور نفسه مشارکة فى هذه 
الحركة العلمية فالف Les‏ منپا دكتاب الراضم (De Sermonii‏ » وکان لابد للعلماء الذين قاموا على وضع 
هذه الوسوعات من الرجوع إلى الخطوطات القديمة التى سبقت السيحية وکذا الخطوطات التى ظهرت فى 
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فسیفساء بيزنطية . رقصة سالومى فى عشاء هيرودس . معنمودية بازيليكا _ 
القديس مرقص بالبندقیة . القرن ۱6 . 


Jb‏ السيحية البکرة ء فجمعوها ودرسوها وحققوھا ء ونستطيع أن نقول إن الكثير من التصوص 
الكلاسيكية التى بقیت لنا هى من جهود هؤلاء العلماء . وجاءت مخطوطات العلوم ذات التصاویر مثل 
مخطوطة الترياق Theriaca‏ لنیکاندر وخطوطة ا مراحة لأپولونیوس من سيتيوم وخطوطة الصید Cynegetica‏ 
لأوبيان على نط المخطوطات القديمة . وكانث الخطوطات التى تتناول الأساطيررٌرٌ ين بمشاهد أسطورية » 
واتخذت تلك المشاهد أيضا لزخرفة الشكمجيات العاجية ء كبا اقتبستها الكتب اللاينية (lee‏ جاء فى مواعظ 
القديس جريجوريوس من نازيانزوس . وكذا أدحل فنانو المنمنمات الكثير من نماذج القرون الأولى 

للمسيحية فى خطوطات العهدين القديم والجديد التى عهد إليهم بترقينها » والتى تشل أشكالا رمزية أمام 
خلفیات معمارية أومشاهد طبيعية » کیا أضاف هؤ لاء الفنانون إلى تلك الأعمال الأشكال النضرة الرشيقة 
المرنة التى وقعت عليها عيونهم فى المخطوطات القديمة . ومن هذه النماذ نج الى احتذتها هذه Lag)‏ 
القدونیة كتاب « المزامير » المحفوظ بدار الكتب القومية بباريس ۰ Si,‏ يوشع » بالقاتيكان وہ أناجيل 


۳۱۳ 


EA Ler ee ee eee oes‏ م 
حه ۱۱۶ :فسيفساء بيزئطية . ديكان يحملان ثعلبامتدلیا من عصا . أرضية الصالة العرضية لكنيسة القديس مرقص بالبندقية القرن ۱۲ 


لوحه ۱۱١‏ 
طلاء بالیناء . عذراء نیسوپیا 
[ نیکریبا nicopeia‏ ] 
العذراء والسیح الطفل . 
بازیلیکا القدیس"عرقص 
بالبندقية . 


دير ستافرو نیکیتا بجبل اثوس . وهکذا كان oid‏ الخطوطات الفضل فى الوصل بين هذا العصر وبين 
العصر الکلاسیکی والمسيحية المبكرة . 


وم تكن الأزمة الدينية التى عرضت لبيزنطة أقل أثرا ما عرض لها من أزمة سياسية ء فلقد كان لعارك 
حركة « تحطیم الصور» التي امتدت أعواما مائة أثرها فى بث الفوضى فى العاصمة والأقاليم . وما هدأت 
التفوس الهدوء كله بعد أن كتب pall‏ لو يُدى الصور فى عام ۸۶۳ ء إذظل خصوم التصوير لهم بأسهم إلى 
أن كان القضاء الحاسم عليهم فى عام ۱ . وأخذ التصوير الدینی يعود أدراجه إلى الکنائس بعد أن كان 
رما وعادت من جديد فكرة البابا جريجوريوس الأكبر من أن الصور الدینیة فى الکنائس یَغنی بها الامی 
بالنظر إليها عن الكتب التى لا حيلة له فى قراءتها ء مما كان له أكبر الأثرفی مسيرة الفن الدينى ولا سا نا" 
أصبح هذا الفن - ممثلا فى الأیقونات وأوعية الذخائر القدسة والصور الجدارية ‏ موضع التقديس وعبادة 
المؤمنين . ۱ 


۳۱۰ 


وما من شك فی أنه كانت هناك اختلاقات أسلوبية بين هذا اللون من التکوینات الفنية وبين تلك التی 
ضمتها المخطوطات المقتبسة عن التقالید الكلاسيكية . وما من شك أيضا نی أن الرموز الوثنیة والمناظر 
الطبيعية الأخاذة وتفاصيل الحباة اليومية قد أضفت الحيوية على منمنمات تلك المخطوطات التى اعت 
للأغراض الشخصية أو للاستخدام المحدود فى الكنائس فحسب » فمثل هذه المشاهد لم يكن لها مکان على 
جدران الکنائس قط أو على الأدوات المستخدمة فى أداء الطقوس . 


على أن الفنانین وأولئك الذين كان إليهم تحدید زخارف الكنائس قد وجُهوا همهم بصفة خاصة إلى 
. لوحات الفسيفساء والصور الجدارية على القباب والقبوات SUD‏ والجدران التى تعلو السفل coal‏ 
بالرخام » وكان على هذه التصاویر فى بيزنطة والأقاليم الواقعة تحت نفوذها أن تكون تعبیرا صادقا عن 
العقيدة  Oly‏ يشكل اختيارها وانتقاء مواقعها تفسیرا تصويريا للشعائر الدينية وما ترمز إليه الطقوس » کیا 
كان ینبغی أن تتوافق مع رمزية التشكيل العماری للكنيسة . ووفقا لأحد هذه التفسيرات كانت الكنيسة ‏ 
التى هی بيت الربٌ  BE‏ ذلك الفردوس الأرضى الذى يحيا فيه الإله » وهو ما تنبأ به آباء ا حنس النشری 
الذين جاء ذكرهم فى التوراة وأفصح عنه الأنبياء وأكده الرسل وتحقق على أيدى الشهداء » ثم ضفی عليه 
الأساقفة لمسة الجمال . 


ولقد أعطى البيزنطيون فى مبدأ الأمر هذا الرمز شكلا ملموسا ء وذلك بتمثيل هؤلاء شهودا على 
نشأة الكنيسةهوكان المسيح يصور داخل القبة المركزية صورة معبّرة عن الإله الذى لا تراه العيون تحیط به 
حشود من الملائكة . ومنذ القرن الرابع كان المسيح « المهيمن على السماء » يصور وقد قام عرشه على أركان 
الدنيا تحرسه ملائكة السماء » على جين تصور مجموعات الأنبياء والرسل والشهداء والأساقفة على القبوات 
وأعالى الجدران . وال ھؤلاء تضاف فوق و اة » apse‏ صورة العذراء التى كانت Lg‏ رمز اتحاد الألوهية 
بالناسوتية . وكانت العذراء لها قدسية أعلى من قدسية الكيروبيم وأعظم قدرا من السيرافيم [ ملائكة 
الطبقة الأولى حراس عرش الله فى العتقد اليهردى القديم ] لأنها هى التى حملت « كلمة الله » . وكان هذا 
الطراز من الزخارف بالغ التحفظ ء بحيث هثل مشهد « الخلاص » فى اسلوب تجريدى ببورتريهات آباء 
الكنيسة الذين نتبأوا بمجيئها والأنبياء الذين أعلنوا عنہا وأولئك الذين رفعوا ذكرها . وعلى هذا كان 
تصورهم للعالم فى قبضة المسيح SY‏ وإلى جواره العذراء تحيط به الملائكة . وإذ كان الفروض فى هذه 
الپورتریهات lel‏ إلى حد ما تصور الأصل ؛ لذا كانت لها قدسيتها وجلاھا ووقارها . 


وثمة طراز آخر على أسلوب مبسّط ميسور الفهم GAS‏ به الفنانون البيزنطيون وجرى على إثرهم 
غيرهم 3 aude‏ مشاهد قثل حياة المسيح وكذا حياة العذراء تتناول فكرة تجسید المسيح وما لقى من الام 
ثم قيامته تنضم إل مجموعات الشخوص السابقة ‏ ' 


وبعد انتهاء حقبة التحريم ظل الفن الدينى الجديد یستمل حوافزه من البلاط الامبراطورى » فلقد 
كانت الامبراطورة أيرينه ( ۷۹۷ - ۸۰۲ ) والامبراطورة تيودورا ( ۸6۲ -  ) ۸۵٩‏ لا البطريرك ‏ ہما 
اللتان جمعتا المجمع الكنسى المسكونى لإلغاء قرارات التحريم ء وهو ما يدلنا على ما كانت عليه 
الامبراطورتان من ورع وتقوى . فنرى على مدخل كنيسة الحكمة المقدّسة و أيا صوفیا » كبرى کنائس 
الامبراطورية صورة الامبراطور ليون السادس ساجدا مؤڈیا حركة « اليروسكيئيسيس , Proskynesis‏ أمام. 
المسيح (لوحة۱۱۸ Cel‏ وهی لون‌من آلوان التبجيل يكون بين يدى الامبراطور أو صورته؛ ثم أصبحت 
تؤدى بعد ذلك أمام صورة المسيح ء وتكون بالوقوع على الركب وإلصاق الجبين بالارض ومد الذراعين 


۳۱۹ 


لوحة ۱۱۷ : السیح ضابط الكون ہ یانتوکراتر » كاندرائية سيقالو بصقلية . فسیفساء بیزنطیة: 


ضراعة » وهی ما ابتدعه الامبراطور هیلاجابالوس ( ۲۱۸ - ۲۲۰ ) ثم غدت تقلیدا واجبا منذ عهد 
دیوقلسیان ( 785 ۳۰١‏ ) ۰ وکان هذا الامبراطور قد اقتبس الكثير عن پروتوکول البلاط الفارسی الذی 
كانت إليه نشأة حركة « الپروسکینیسیس » » وهكذا نرى الامبراطور يؤدى هذه الحركة أمام السیح 
الجالس على عرشه ملتمسا بركة المسيح الذى يمثل ا حکمة المقدسة ء ومع إقرار تجوستنيان الثانى بأنه خادم 
السیح إلا أنه كان يرى دائا واقفا أمام صورته . وعلى جين كانت العناصر المسيحية فى الإيقونوغرافية 
السالفة مقصورة على الصليب والعلامة المقدسة Sacred monogram‏ واللواء المسيحى D‏ لاباروم 0 
Labarum‏ » نرى منذ OM‏ صورة المسيح والعذراء والرسل . وهكذا لم تفقد الطيبة الامبراطورية جلاها 
بخشوعها أمام المسيح الربّ » هذا إلى أن الامبراطور هو حلقة الاتصال بین الله والامبراطورية . ثم إنه مع 
الاتجاه الجديد للصور الامبراطورية لم يعد تطور الفن الدینی فى القسطنطينية منفصلا عا هو مرسوع من 
برامج وقواعد إيقونوغرافية وجمالية تبیمن عليها وتجيزها السلطات الدينية ثم يفرضها الامبراطور . وکان 
مجمع عام ۷۸۷ قد فرض رقابة صارمة على شكل الفن الدينى ومضمونه ء ورغم ذلك لم يصبح فن العصور 
الوسطی البيزنطى مرد تكرار للأنماط التقليدية . فعل حين كان الاتجاه نحو الفن الدينى قبل فترة التحريم 
یتمثل فى اطراح إبراز الكتلة وإظهار البُعد الثالث وكذا استتصال ما هو عَرَضى وغیر جوهری ثم الإيحاء 
٠‏ «بالطلق » والبعد عن تصوير أهواء البشر المتقلبة » حملت المنجزات الفنیة فى ظل الأسرة المقدونية خلال 
القرن التاسع إلى ما بعد هذا التاريخ كل دلائل « الإحياء الفنى » 26809880 من ناحية ء ومن ناحية آخری 
قدّمت طرازا جديدا معبّرا عن اتجاه « شك » جديد » على الرغم من استيعاب هذا الشكل للفن: 
الكلاسيكى اللاحق والفن البيزنطى الباكر . ونلمس هذا الإحياء الفنى فى اتجاهين  AGT‏ كانت معه عودة 


۲۷ 


لوحة ۱۱۷ ب : المسيح ضابط الكون. تفصيل 


TVA 


لوحة 1۱۱۸ : الامبراطور ليون السادس ساجدا أمام 
السیح مؤديا Se‏ «پروسکینیسیس » كنيسة 
Uf‏ صوفيا . فسيفساء . القسطنطينية . أواخر القرن 
التاسع : 


إلى النجزات الفنية السابقة لحقبة التحريم » وثانیھما كان فيه تعلق شديد بالنجزات الكلاسيكية . ویتجل 
الاتجاه الأول فى لوحة الفسيفساء فوق المدخل الامبراطورى لكنيسة أيا صوفيا ( لوحة ١١4‏ أ عات ) السابقة ‏ 
حيث يرجع شكل id‏ السیح الكثة وشعرہ الطويل المسترسل إلى التمثيلاته الفنية فوق نقد الامبراطور 
چوستنیان GUI‏ ء کا أن جذعى العذراء والملاك جبريل بملامحها التی تبدو واضحة The‏ كلا فى جامته تلوح 
Gt es,‏ من حقبة ما قبل التحريم . ومن ناحية أخرى فإن إحدى الخطوطات البکرة التی أعدّت 
خصيصا لبازیل الأول أحد أباطرة الأسرة المقدونية وهى « عظات القديس: جريجوريوس نازيانزوس »7116 
Homilies of St. Gregory Nazianzen‏ والحفوظة بدار الکتب القومية بباریس والتى نسخت ببیت النساخ 
الا مبراطورى 5000 ما بين عامی ۸۸۰ و۸۸ تمثل ترقيناتها هذا الطراز مدید » حيث نرى الأردية 
فى النمنمة gil‏ تمثل « حزقیال فى وادی العظام البالية » ( لوحة 114 ) لاصقة بالأجساد مما يبرز قيمتها 
التشكيلية 


رت 


۲۹ 


الوحة 914 ب : الامبراطور ليون السادس ساجدا مؤديا حركة البروسکیٹیسیس أمام المسيح الذى يثل المحكمة القدسة ملتمسا بركته 
( تفصیل ) فسيفساء . نہایة القرن التاسع . . آيا صوقیا . ۱ 


ولقد كانت ثمة اتجاهات فئية متعدة يُستعصى حصرها فى أنحاء الامبراطورية ء بل إن القسطنطينية 
نفسها كانت تموج بتيازات فنية غتلفة « وت هذا التتوع والاختلاف بعد انتهاء حقبة تحطيم الصور مباشرة 
وبصفة خاصة » إذ قد استخدمت نماذج من طرز غتلفة وطارئة من بلدان شتی سلمت التصاویر فيها من 
أيدى البطش . وهو مايتبين فى منمنمة أخرى من نفس المخطوطة السابقة تمثل « ردّة الامبراطور 
چولیانوس » عن المسيحية » ( لوحة ١١١‏ ) » حيث نرى الشخوص ربعة وتوزيعها منفرج ء ومع ذلك فإن 
حركتها تنبض ALL‏ والألوان متنوعة رفافة . وتعرض هذه المنمنمة ثلاثة مواقف على ثلائة شرائط ء أوها 
خروج الامبراطور چولیانوس المرتدٌ ( ۳۹۳-۳٩۱‏ ) برفقة الفيلسوف الوثنى ماكسيموس من قصره قاصدا 
مغارة الشيطان . ويبين ثانيها الامبراطور برفقة كاهن يشرفان على تقديم ثور الأضحية أمام مذبح مكرس 
لاله وثنى . ويظهر الامبراطورفى الشريط الأدنى جالسا وقد رفع صنا وألقى بقطعة ذهبية إلى ضباطه الذين 
يشعلون البخور أمام الأوثان ۳ 

و يتجلى الاتجاه الثانى من حركة الإحياء الفنى فى النجزات الفنية التى أعدّت لقسطنطين السابع 
[ یورفیروچنیتوس ] ( ٩۱۳‏ ۹۵۹ ) ء فلقد كان اغتصاب حميه رومانوس ليكايينوس لعرشه من عام ۹۱۹ 
إلى عام ٤)‏ ما أتاح له الوقت للاستغراق فيا هوى من أدب وفن » فإليه يُعزى مشروع الوسوعات 
الكلاسيكية حتى ليقال ail‏ كتب إحداها بنفسه وهی « كتاب بيطرة الخيل » Hippiatrica‏ ء کا يعكس كتابه 
عن مراسم حفلات البلاط شغفه بكل ما هو قديم وتبجيله لطقوس مراسم البلاط الرومانية . وم يقتصر 
اهتمامه على ميدان الأدب فحسب بل لقد كان بارعا فى فن التصوير براعة لفتت الأنظار ء كما كان یعین 
بعض الفنانین فى أعماهم توجیها وتصویبا . ۱ 


YY. 


البالية . محطوطة عسظات.التدیس 
دار الكتب بباريس 


لوحه ۱۱۹ : منمنمة تمثل رو يا حزقيال فى وادی العظام 


جریجوریوس نازیانزوس . 


۲۲۱ 


۳۳ 


og [>‏ ۱۲۰ 
نتمنمة ردة الامیراطور حوليانوس عن 
لسيحية . ۶ غطوطۃة عظات القديس 
جريجوريوس نازیانزدس ۰ وار الکتب 

بباريس . 


لوحه ۱۲۱ : 


منمئمة داود يعزف على القيئارة 5 


كعاب الزامير . نسخ وصور E.‏ 
بالقسطنطينية ف منتنصف القرن ۲ . 7 
العاشر . دار الکتب القومية 3 3 


بپاریس . 


وثمة منمنمة تصور داود يعزف على الحارب فى كتاب المزامير المحفوظ بدار الكتب القومية بباريس 
( لوحة ۱۲۱ ) والذى برجم إلى منتصف القرن العاشر » تبدو وكأنها حاكاة لنموذج من العصر الکلاسیکی 
اللاحق كان يمثل أورفيوس يسحر الوحوش بغنائه وألحانه . ومن بين أعظم الإنجازات الفنية لعصر الإحياء 
القدوی منمئمة « يشوع يسبجد آمام رئيس جند الرب » ( لوحة ۱۳۲ ) cally‏ تضّهالفافة بشوع سد 
ا المحفوظة بمكتبة القاتيكان ء. ولعلها رت لقسطنطین السابع > حيث ری يشوع فى الصورة 
مرتين ؛ مرة وهو ساجد أمام SU‏ میکائیل رئيس جند الرب ۰ ومرة وهو واقف بين| جلس خلفه امرأة ترمز 
لدينة أريحا التى نشهد آسوارها ء على حين يبدو جيش العبرانيين على مبعدة . وتلفتنا فى هذه الصورة إلى 
جانب مرونة الخطوط المحوطة والألوان ا مادثة اصطباغها بالتقاليد الكلاسيكية حتى لقد كاد بعض العلماء 
ينسبونها إلى القرن السادس أو السابع ؛ ol YL‏ بالنظر الطبيعى والعمائر فى منتصف الصورة » وكذا 
استخدام الظلال واللون التدرج وتجسيم الوجوه والأشكال والطبقات الرهيفة من الطلاء البنی والأزرق 
والأبيض والقرمزى تجعل من هذه المنمنمة أحد روائع الفن البيزنطى . 


۳۳۳ 


الحادى عشر » فلم fay‏ هذا النشاط أيام الأباطرة الذين تزعموا حركة تحطيم الصور » ولا سيا قسطنطين 
الخامس وئیوفیلوس . وكان للموضوعات الدنيوية مكانة مرموقة فى لوحات الفسيفساء التى كانت تزين ہا 
القصور والكنائس مثلما كانت Ae yas‏ الأنسجة النفيسة والصوغات . وكذا كانت ا حال مع 
الخطوطات » فثمة نماذج للزخارف المصورة ترجع إلى حقبة تحطيم الصور . وبعد انتهاء هذه الحقبة 
استمرت هذه الزخارف [oF‏ المخطوطات التی تألقت روعة وتنوعا ء فكانت تضاف أحيانا | إلى نماذج النبات 
والحيوان مشاهد من الحياة اليومية أو مناظر الصيد والطراد أو ألعاب السيرك ء وهی جميعا صورة من نماذج 
الفن الوثنى التی شاعت وقتذاك وكانت قد اختفت من بيزنطة . 


ثم كان بعد هذا أن تطور فن ترقين المخطوطات . فتدزج شيئا فشیثا إلى أن اتضحت سماته الق 
أظهرها الطابع الکلاسیکی الذى تيز حينا بمحاكاة بعض التكوينات الفنية للمناظر الطبيعية الأخاذة 
والجديرة بالتصوير وليدة الفن المتأغرق » وحينا ثانيا بالتكوينات الفنية التقليدية المحافظة التى يرجع تاريخها 
إلى ما قبل ذلك العهد ء وحینا ثالثا بوضعات الفلاسفة والشعراء النحتية » وما لبثت تلك الوضعات أن 
استخدمت لتصوير الأنبياء والرسل . وکانت هذه الأعمال جميعا تفت ما سر ا - ترسم على خلفية 
ذهبية فتترك نبا أشبه ما يكون بالانطباع الڈی تتركه لوحات الفسيفساء » کیا كان تال الوانا لا يقل 
بحال عن git‏ الطلاء بالميناء الذى بلغ هو وفن الصياغة حينذاك مرتبة ة الكمال . 


ویرجع الرواج الشدید الى لع الخطوطات لا کان من تجدید ق التصوير الدينى ء فقد أحذت 
الكتب القدسة وكتب الشعائر والمواعظ وضیرها من الكتب التعليمية تزخر بالصور الإيضاحية الرائعة ء کیا 
ینت خطوطات الحکام والنبلاء ورؤ ساء الأديرة بيورتريهاتهم » فجاءت بعض هذه المخطوطات وليس فيها 
ما ly‏ غير هؤلاء » على نحو ما نشاهد فى خطوطة « و سو جس 
الكتب القومية ببازيس وترجع إلى حوالى عام lly ۰ VA‏ نسخت للامبراطور نقفور الثالث ہوتانیاتہ 
وتضم جملة من الصور لا نرى فيها غير صور هذا الامیراطور ء انوہ ل | 
الثالث بوتانیاتیس بين يوحنا فم الذهب وميكائيل كبير الملائكة » ( لوحة ۱۲۳) . ويبدو نقفور الثالث 
موحد الامبراطوریة فى غهاية القرن الحادى عشريين بطريرك القتتطنطينية وميكائيل کور الملائكة ی يورترية 
يفيض بجمال الفن البیزنطی حيث یضفی بلخ الثياب والألوان الناصعة فوق الخلفية الذهبية التى تزيد 
الألوان تألقا قيمة فنية بالغة على اللوحة دون أن يثقلها « وعل الرغم من أن زی الشخصية الرئيسة داكن إلا 
أن المجوهرات تتألق فوق رأسها . على أن الجلالة الكهنوتية للامبراطور الواعى بعظمة الدور الذى يؤديه 


تتباين مع الوقار الرهيف الذى يغشى وجه يوحنا فم الذهب وكذا مع التعبير عن الرعاية التى يوليها كبير 
الملائكة للامبراطور . 


عل أن نكهة التراث الكلاسيكى خلال القرنين العاشر والحادى عشر تبدو أشد وضوحا فى صور 
« الأبحاث العلمية » 3 وإن كانت أشكال الشخوص خلال القرن الحادى عشر تبدو فيها وکنا دُمى صعغيرة 
جامدة الحركة على نحو ما نری فى منمنمة بمخطوطة الصید والقنص Cynegetica‏ لأوپیان الحفوظة بمدينة 


البندقية » حيث نرى الاینادیس ومجموعة من الخيل ( لوحة ۱۲6 ) . فعل الرغم من الإيماءات الفياضة 
حياة وحاکاتہا لنموذج كلاسيكى لاحق إلا أا أخذت الطابع البيزنطى . 


وثمة وثيقة فنية ها شأنها فى إفصاحها عن التقاليد الكلاسيكية کیا هى » هی صندوق للجواهر 
« شكمجية ٹیرولی Veroli Casket‏ ء فعلى جوانبها العاجية نقوش تمت إلى الأدب الکلاسیکی يسبب . 


۳۲ 


إذ نرى مشهد تضحية إيفيجينيا الأخوذ عن مأساة « إيفيجينيا فى أوليس « لأوريبيديس » كما نرى الكاهن 
كا خاس يقطع خضلة من شعرها وهی المرحلة الأولى من مراحل التضحية ( لوحة ۱۲۵ ) . وال اليسار 
نری أخيل حاملا سلة شعير » ولعل الشخص الذی إلى يساره هو منيلاوس . ويدل ظهور أخيل دون لحیة 
على ميل فنان القرن العاشر أو الحادی عشر إلى التخفف من التفاصيل » مع الجنوح إلى تحويل كل الأغاط 
الكلاسيكية إلى ما يشبه الم مثلما فعل مصور غطوطة الصيد والقنص لأوييان . ول أقصى بین لوحة 
التضحية نرى الإله أسكلييوس وال ة هيجيا ء ما يجعلنا نقول إن الفنان أراد بهذا استكمال الشكل 
الزخرق.فحسب . وما من شك فى أن لوحة اختطاف أوريا( لوحة ۱۲ ) منقولة عن التصاوير الإيضاحية 
المصاحبة لقصيدة « أوريا » الرعوية الق نظمها الشاعر موشوس Moschus‏ من سراقوسه الذى عاش فى 
القرن الثانى الميلادى . 


وثمة موضوعات كلاسيكية أخرى محفورة على صندوق الجواهر » مثل تصوير قصة بيليرفون 
والحصان پیجاسوس » حيث نرى الحواد المجتح یشرب من نبع پیرینیه 66606 بين يقبض البطل اشاب 
بيُسراه على رمح ويمسك بيمناه العنان الذهبى الذى أسلمته إياه الإلهة أثينه لترويض الجواد ( لوحة 
۷ . وثمة لوحة لديونيسوس ( لوحة ۱۲۸ ) يحتمل أن تكون مقتبسة عن قصيدة متأغرقة مفقودة تدور 


لوحه ۲ - منمنمة يشو يسجد أمام رئيس جند SN‏ 


5 لغافة يشوع جکتبة القاتیکان ۳ 


TERED 


لوحه ۱۲۳ : متمئمة الامبراطور نققور الثالث بوتائياتيس بين يوحنا فم الذهب وميكائيل BS‏ 
اللائكة . مخطوطة عظات القدیس Toys‏ فم الذهب . دار الكتب بباريس . 
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ing‏ ع : منمنمة الاینادیس والخيل . غطوطة الصّید والقتص لاوپیان . البندقية ۔ 


. لوحة ۱۲۵ : 5 ۳ 2 oh‏ الئد.] 7 
تضخیة إيفيجينيا وأطفال یلاعبون الخيوانات . لوحات عاجية من شكمجية فیرول القسطتطینیة . القرن العاشز أو الحادق 


اسم مج جرمييد. سس يدو جود يو بو وجج رده تمده < یت زور مسح جع سرد م سے 


لوحة ۱۲۸ : شكمجية قيرولى . حفر على العاج . ديونيسوس يعتل مركبته . 


۳۳۸ 


حول مغامرات هذا البطل A‏ على أن جمیع الأردية فى هذه اللوحات تتميز بطابع هذه الحقبة البيزنطية 
المتوسطة على نحو ما نرى فى الالتواءات والثنايا المفرطة والأطواء التى تغشی الأجساد . 


ويقترب من حیث طراز القرن العاشر من مجموعة لوحات العاج المحفور فى نفس العصر مجموعة من 
المخطوطات نسخت ورقنت فى القصر العظيم المقدس » » فقد خلت الكتلة الصلبة المعهودة فى شخوص 
أيقونات ما قبل حقبة التحريم مكانها إلى تمثیل أثيرى غير مادى بالغ الرقة ء کیا تجردت الشخوص من بنيتها 
الجسدية » فإذا نحن آخر الأمر بين يدى LEE‏ للألوهية أكثر مما نحن بين يدى صورة حقة للمسیح أو 
العذراء . ثم ما يلبث هذا الاتجاه أن ينمو ويضطرد حين ننتقل إلى Sle‏ الصیاغة بالذهب والطلاء بالیناء » 
فنری على الحافة الزخرفة لكأس مناولة ( لوحة ۱۲۹) صورة الامبراطور ليون الخامس بين القديسين وقد 
أصبحت صورة رمزية لا شخصية . وثمة طبق من العقيق ذو حافة فضية Lidl‏ ومرضعة بالأحجار شبه 
الكرية یتوسطه نقش من طلاء الميناء المحسجزة برجم إلى القرن الحادی عشرء وتتشعب تلافيف العقيق من 
الحافة العدنية لتتلاقی فى منتصف الطبق کی تضفى المعنى القضود من هذا الطبق الطقوسى العد لتناول 
خبز القربان . ويبدو مشهد العشاء GUI‏ فى ال مامة التى تتوسّط الطبق والمنقوشة بتقنية الطلاء باليناء 
المحجزة حيث يجلس السیح إلى مائدة نصف دائرية ومن حوله حواريوه الإثنى عشر » على حين يِذ ببوذا يده 
نحو طبق السمك الذى يتوسط طبقين آخرين » وهو ما يرمزفى آن معا إلى المسيح المخلص والسیح بوصفه 
قوت النفوس » وال معجزة صيد السمك ( لوحة ۱۳۰ ) . 


وخلال حکم بازيل الثانى ( ۹۷٩‏ - ۱۰۲۵) انتقل بيت النساخ الامبراطورى Scriptorium‏ من 
القصر العظیم القدس إلى قصر بلاشیرنیه Blachernae‏ حیث تول ثمانية فنانین ترقين « التقویم الکنسی ) 
Menologium‏ الرائع لبازیل الثانی oly‏ انطوت صوره على بعض الرتابة ء فصوروا أربعمائة وستة وثلائین 
منمنمة ترجع فى الغالب إلى عام ۹۸۰ حين قضى بازیل GU‏ عم امرة بالقصر وكان قبل ذلك منغمسا فی 
ملذاته ثم غدا روحانيا زاهدا متقشفا . وهذا « التقريم الكنسى ؛ أهميته من عدة وجوه : وصفیا لما تضمن 
من صور للكنائس والرسل والعذراء » وأركيولوجيا لما أورده من تفاصيل للمعمار والتيجان والأزياء › 


لوحة ۱۲۹ : حافة كأس مناولة مطلية بالیناء مكسوة بالفضة . القسطنطينية 411-485 . كنيسة القديس مرقص بالبندقية . 
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لوحة ۱۳۱ : منمدمة قصة يونان النبى . التقويم الکنسی لبازيل الثاق ۹۸۵ م . 


وَلْكررَکَراناً لتصويره العديد من الرسل والقديسين . ومن | أشد هذه المنمنمات سحرا وجاذبية منمنمة 
تصور جانبا من قصة يونان النبی ( لوحة ١١‏ ) 2 وأسلوياً ففية حول عن أسلوب مدرسة القصر العظیم 
من نحيث اطراح الفراغات الموحية وتقتيم درجات اللون وإسباغ ا حیویة على الطابع القصصی وتخفيف 
التناول لایر لاشکال ود بت له امات ران كاب lip‏ ازيل نی »جلاد ایر 
Bulgaroctonos‏ > حيث نراه فى الصورة الأولى ينظر شذرا إلى ظهور البلغار الراكعين الساجدین بعد أن 
أوقع بهم المزية عام ۱۰۱۷ . وتلقاء الحضارة العظمى التى تدل عليها المنجزات الفنية البيزنطية فى القرنين 
العاشر والحادى عشر » نجد أن تاريخ هؤلاء الرومان الشرقين : تشوبه أعمال من القسوة البربرية » ففى 
ا ارب deck‏ سة عشر آلفا من آسری ارب البلغار Ble pb‏ وخسین کا بعين واحدة 
لیستطیعوا أن یقودوا زملاء‌هم السمولین إلى دیارهم . ( لوحة ۱۳۲ ) . 


ويمكن القول بأن المنسوجات ا حریریة البيزنطية فى هذا العصر كانت مدينة إل جد كير للنمافج 
الفارسية والإسلامية فى العصر العباسی ؛ فتموذج الفيل ( لوحة ۱۳۳ ) يقوم على نموذج ب بوھی من حيث 
موضوعه ولا سیا الشجرة المحورة جذعا وغصونا وأوراقا وزهورا والتى تقع وراء الفيل » وإن كانت حواف 
چس زخارف بيزنطية ely‏ یں التى تشير إلى الأباطرة.والتى هى جزء من التصميم هی SLE‏ 
لشرائط « الطراز الاسلامی » . وثمة نسجية حريرية ة أخرى صنعت احتفالا بانتصار بازيل الثانى على 
البلغار عام ۰۱۷ ۰ وتحتفظ پا كاتدرائية بامبرج . وصورت الشخوص على أرضية أرجوانية انتثرت علیها 
زهرات صغيرة ما بين قرمزية وزرقاء ء ونری فیها سيدة ترمز لدينة القسطنطينية [ أو أثينا ] ترتدى رداء 
أزرق قصير وعليه tele‏ صفراء فضفاضة ومتشحة بوشاح أزرق وهى تقدّم إلى الامبراطور النتصر التاج 
المطعم باللآلى وعلى حوافه ريش الطاووس . وعلى ما فى هذه النسجية من تقنية عالية فهى جافة الأسلوب.. 
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لوحة ۱۳۵ : 
نسجية حريرية . رمز مدینة القسطلطينية 
[ أو أثينا ] تہدی الامبراطور المظفر بازيل 
الثاتی تاج النصر ( ۸۱۰۱۷ ) . كاتدرائية ۱ 
بامبرج . 


شغوفة باعداد العطور , فکان یصحب ی احفلات الرسمية عشيقته القوقازية الجميلة فى زهوونباه . ورغم 
أنه كان لا يفوته الترويح عن نفسه إلا أنه كان إلى هذا لا يتخلى عن أداء ما یفرضه عليه واجبه ومنصبه : 
فانشاً كنيسة سان جورج St.George of the Manganes‏ ودیرا ملحقا بها » کیا أنشأ كنيسة نيا موی Nea‏ 
Moi‏ ئی خيوس Chios‏ » ويقال إنه آرسل فنانی الفسيفساء من القسطنطينية إلى خيوس حيث هذه الكنيسة 
لعمل لوحاتها الفسيفسائية » وإن كان dad‏ اختلاف بين هذه اللوحات ولوحات العاصمة لا سی فى كنيسة 
Uf‏ صوفیا . WIS‏ شجم قسطنطين التاسع العودة إلى دراسة الآداب القديمة (LS‏ تناول نظم الجامعة 
بالتغيير» Lat,‏ کراسی لدراسة الفلسفة والقانون على نفقته الخاصة . وثمة عوامل أخرى غير 
ما بالامبراطور من نزق وطيش كان إليها السبب فى زيادة الشقة بين روما الشرق وروما الغرب فى عام 
۱۰6 ما خواء الخزانة ء وما ساد البیثة من فساد سياسى ۽ وما كان من صراع بين كبار رجال 
الكنيسة ء كا أن إخضاعه لأرمينيا لم يكن من ورائه غير تمهيد الطريق للأتراك السلاجقة » فكانت هزیه 
ملاد جرد Manzikert‏ عام ۱۰۷۱ هی الضربة القاضية على الامبراطورية التى لم تفق منها بعذ . وفى عهد 
زويه وقسطنطین التاسع أخذ التدهور یدب إلى ميدان الفنون فانحط الستوی الجمالى إن حذ ما لا سيا فى 
لوحات الفسیفساء . 
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صحبت عهد آل كومنينوس ٠ AV)‏ 11686 ) حركة إحياء فنیة بقيت العصر البيزنطى كله . 
وتتجل الملامح الرئيسة طذا الإحياء فى زخارف الفسیفساء والمخطوطات الرقنة > وهو ما نراه فى مخطوطة من 


القرن JEN‏ عشر نض و موافظ عن العذراء ‏ للراهب يعقوب من كوكينوبافوس iy‏ بها دار نکب 
القومية بہاريس أعرض من bie‏ منمنمة جنة عدن ( لوحة ۱۳۵ ( التى تمثلها الانهار الأربعة » والباب 
ltl‏ الذى تقوم الملائكة عل حراسته » والهاد الذهبى الذي aloes‏ الأشجار والأزهار فى سلاسة . 
وتتدفق الأنبار الأربعة التى يتسع مجراها وهى تنعطف على شكل حلزون من قرن يحمله أحد ا مان . 

وتضفى صفوف المرات التحوية المحتشدة بالنباتاث والألوان البهجة روحانية على المشهد كله » وهو الأمر 


الذى ينطوى على ابتعاد شديد عن تصوير ا حنة المعهود فى لوحات الفسيفساء خلال القرنین ا جامس 
والسادس 35 


لوسه ۱۳۵ : 
by‏ عدن . مجموعة مواعظ عن 
العذراء للراهب يعقوب من FES‏ 
بافوس ۰ داد الکتب القومية بباریس 
القرن ۱۲ . 
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لوحة cute : vy‏ ررمانی تحت الصلیب . كئيسة نیامونی . خیوس [ تفصیل من لوحة الصلب ] . فسیفساء منتصف القرن ۱۱ ۰ 


۳۳۹ 


وكان إلى هذا كله نشاط آخر ملحوظ فى تشييد الكنائس » ومنها کنيسة « الخلص » فى خورا st‏ 
Gy « Saviour in Chora‏ الإضافات التى لحقت قصر بلاشيرنيه Blachernae‏ . وق هذا العهد أيضا عم 
الطراز الامبراطوری الأمصار والأقاليم أكثر من أى عهد انحر منذ عهد چوستنیان 2 smart‏ 
الفسیفساء الرائعة بكنبسة دافنی Daphne‏ +۱۱۰۰ ] با تضم من صورة ۳ السیح ضابط الكل الاسرة 5 
وکذا مت و امن مهن داع هذا العهد » عهد الاحیاء . كما Lal‏ حير دليل على الستوی الرفیع 
الذى بلغه فن العاصمة . ففى هذا العهد استبان برنامج الزخارف الكنسية البيزنطية وانضح » وباتت 
الكنيسة البيزنطية صورة للكون مندرّجا على مراتب » كرا نا تسطر موا السنة المسيحية » فيبدو المسيح 
الدیان ضابط الكل وحکم يوم الدينونة مسیطرائی القبة » والعذراء فوق حنية الميكل ضارعة تلتمس ال رحمة 
بالناس » ومن تحتها يبدو الرسل والأنبياء والقديسون فى نسق يتفق ومكانة كل منہم » > كما تصور أحيانا أعياد 
الكنيسة « السیّدیة ¢ Twelve Feasts of The Church‏ فى اثنی عشر مشهدا ترین الجدران . 

وهكذا تتمثل فى فسيفساء كنائس القرن الحادى عشر سمات الفن الصرحى وقتذاك » فضلاعن " 
السمات الخاصة بكل مبنی على حدة محيث نرى متجليا Eb pH!‏ باللون فى اللوحات الفسيفسائية 
الوامضة بالأضواء » فقد كان الفنان البیزنظی بهدف إلى إثراء اللون أكثر مما یہدف إلى بیان الألوان الحقبقية 
ما یصوّر . فنلمس فى لوحة ہ بعٹ ادم وحواء » بكنيسة نیامون فى جزيرة خيوس روح الفنان فى 
إشاعة OLIV‏ الصارخة مع ما بینہا من تباین ‏ لوحة ۹ وكذا الأمر فى لوحة « جندی 
الستتوريون الرومانی تحت الصليب » حيث يتستى للمشاهد أن يرى كيف كانت الواعمة بين 
الشخوص تو أو مجموعات الشخوص وبين اھیکل العماری ؛ ففی سقف طبلة الم من الداخل 
وفوق apie‏ صورت الشخوص بكاملها وهى واقفة ء وفى الطاقات الدائرية [ الكوات المستديرة 
lunettes‏ [ صورت deal ver‏ ء by‏ الفراغات بين ملتقى العقود المتقاطعة groins‏ وفوق قمم 
العقود [ الأفواس [arches‏ صورت الجذوع التی تضمها الإطارات المستديرة [ الجامات 7ئ" 
وقد استخدم هذا النوع من التوزيع إلى غايته القصوی أيضا فى كنيسة دافنى ( لوحة ۱۳۸ ) ء ول يفت 
الفنانين الحرص على التوازن بين كتل, مجموعات الشخوص ونسبة الشخوص الصورة إلى الساحات 
الفارغة ء وكذا العناوين المنقوشة اتی منوت بها الموضوعات peal‏ 3 فجاءت موحدة ما للتکوین الفنی 
العام . وکا جاءت الوضعات متنوعة كان لنظرات العيون والوضعات أثرها فى إضفاء الوحدة على كل 
مشهد . .وما من شك فى أن الأسلوب المتبع فى كنيسة دافنی - وهى مبنى امبراطورى أقيم خلال القرن 
الحادى عشر - كان bs‏ فن العاصمة . 


وقد gi‏ دير دافنى لوفق رسم هندسى ثماق الأضلاع ذى أجنحة 2 ولا يتميّر هذا الدير بشهرة 
معمارية على الرغم من انفراده بين SES‏ بيزنطة بروعته واتساق مقاييسه » بل تعزی شهرته إلى ما يحتوى 
من زخارف لا سم| لوحات الفسيفساء ae‏ لا تزال باقية حيث كانت أولا لم 
تنلھا يد التغيير ما يثير دهشة الأثريين . وهذه اللوحات هی أحدث المجموعات الثلاث العظيمة الباقية فى 
ہپ یھ مو ہہ 
استطاع أن يجذب إليه المهرة من فتانى العاصمة لیجملوا جدرانه بزخارف أنيقة ما حفز الزائرين إلى أن 
ختلفوا إليه من شتى الأنحاء . وما أمرع مايقع الشاهد على تلك السحة اللطية الى رفن 
المتأغرق الذى لا نظفر منه إلا بآثار قليلة مماثلة فى أنحاء اليونان . وما یدنا على سخاء البذل على الفنانين 
“تلك الدقة الفائقة فیم| جاء لحم من تصاوير لا سیم تلك التصاوير للرسل ء حيث نراهم بشعرأ بيض ناصع 
منسدل فى انسجام. وأجسام ذاوية ووجوه شاحبة إذا قیست بوجه ‏ السیح ضابط الكل » » كا رى الملائكة 


متھللین فى ثياب بدیعة وریش أجنحتهم على أتم تنسیق . ۲۳۷ 


لوحه ۱۳۸ : 

كنيسة دافنى من الداخیل . الغلاقة بين 
الزخارف الفسيفسائية والنسق المعمارى.. 
نہایة القرن ۱۱ . 


لوحه ۹: 
السیح ضابط الکون « پانتوکراتر » . 
قبة كنيسة دافنی ١‏ 


ویبدو آن هذه اللوحات قد تعرضت على مر الزمان لشي» من البلى ما دعا إلى ترميمها فجاء الترميم 
شبه دخيل على الأصل يحكى مسحة جديدة تتفق وأذواق المرئمين التی كانت تسود عصرهم . غير أنه ما 
يلفت الداخل آول ما يدخل بعد أن يجتاز صالة المدخل العرضية تلك اللوحة التى تمثل « المسيح ضابط 
الكل » ( لوحة ۱۳۹ ) الصورة على بطن القبة والتی تضفي جلاها على الكنيسة كلها . ولعل السبب فى هذا 
أنها لم تمسها لمسة متأغرقة بل تمثل مضمونا شرقیاٴلا يمت إلى مضامين لوحات رافينا بسبب . وتعدٌ هذه 
اللوحة أعظم صورة للمسيح « ضابط الكل  »‏ ولا تضارعها أية لوحة أخرى فى أى أرض بيزنطية » فهى 
أكثر دلالة وأروع تعبیرا وأجل رهبة . غير أن قطع الرخام الى كانت تغطى الجزء الأدن من الجدران قد 
تساقطت . كا أنه ل يبق غير قلیل من الزخارف المنقوشة على الحجر . ۱ 

ولا ينبغى أن تفوتنا لوحة ميلاد المسيح فى كنيسة تنح العذراء بدافنی ( ١٠١1م‏ ) » فلقد أخذت 
مشاهد الإنجيل تنزايد خلال عهد أسرة كومنينوس فى أسلوب قصصى فوق جدران الکنائس . ومن بین 
الشاهد الستقاة مباشرة من أسلوب القسطنطينية فى المناطق الخاضعة لنفوذها نرى الملائكة فى هذه اللوحة 
تبتعد بوضعاتہا عن السمات الكهنوتية القدسة إلى حدّ ما » کیا ذوت الناظر المثيرة للخياك » وانحصر 
اهتهام الفنان فى التغبير عن الفرحة التی انتابت الحاضرين متنقلة من واحد إلى الآخر لوفق التوجيهات 
الإيقونوغرافية للكنيسة خلال عهد آل كومنينوس . وتشير النورانية الواقعة فوق الطفل الوليد مباشرة إلى 
« سر تجسد المسيح » فى محاولة لإضفاء الروح المتصوفة على الإنجازات الجمالية ( لوحة (Vit‏ . ويصف 


۳۳۸ 


المؤرخ شارل ديل لوحات كنيسة دافنی قائلا : و إن الجمال والثراء يحلآن محل الخطوط أليونانية الكلاسيكية 
الأنيقة ء فلقد انمحت السكينة الدوريّة كا انفحت الابتسامة الأيونية من الوجوه التى تتلىء عیونہا بقلق 
۱ مروّع وهی cal‏ النظر فى الظلام حوفا ء » فغاب ضوء النہار والفراغ الشقاف » وغدت hase‏ الکنيسة تشع 
- خلانها الألوان الفوسفورية الساحرة اللتشرة هنا Stay‏ . فلم يعد للعالم اليونانى ذلك الإيقاع الذى انبعث 
من أعماق الشهوة إلى ذروة الإرادة > وإذا هو ope‏ إلى أصوله الممعنة فى القدم يتلمس فى زحمة التناغمات 
معنى يكشف عن هواجسه کا كان فى همجيته البدائية ليخرج إلينا بالفن البيزنطى . وف تلك GUESS‏ 
تت فيه اضرا اک من لصوو انبم ان هش م جد عد قر 
طويلة من النسيان والسّبات . فا كانت السماء ولا كان الماء ما تلك الزرقة تمة ولا تلك اللاشفافية » 
وما كان مثل هذا يصدر إلا عن خيال مرهف يتد إلى مالانہایة SR‏ الفاقعة ولاتلك 
"اح ة الداكنة ما هذا الوضوح الذى يشل الدم القانى والؤرع الْضر ء وما عهدنا الب اللامع م cally‏ 
الساطع يمتزجان معا |S‏ امتزجا هنا ليصور الشموس فی سموها وهى تنحدر إلى المغيب . ولكى تتجلل 


٤ 


تضرعات الصلین بمسحة من الحسية جاءت ألوان الطبيعة بأطيافها السبعة الأساسية كثافة وعمقا » صدى 
لتلك التناغمات المائمة المطوفة فى أرجاء الفضاء الق تبيج رغباتنا بعد أن تتبلور . وق ثنايا هذا الضباب 
الحمز المجتمع من أبخرة البخور و مب العشرة آلاف شمعة التقدة يبدو لنا المسيح ضابط الكل والعذراء 
والّسل والقديسون متوجین بالذهب مرتدين أردية وضاءة » فإذا كل منہم وكأنه على بعد سحيق » . 
وما لبث فن الفسيفساء الرفيع الذى تخل لنا فى كنيسة دافنی آن اندثر مع بزوغ القرن الثانى عشر » 
واندثر فى إثره WS‏ من الفنون الدقيقة . وکان لکتابات الصوف البيزنطى الشهير سیمیون ميتافراستيس 5۷ 
meon metaphrastes‏ مع نہایة القرن العاشر ومطالع الحادى عشر أثر بالغ فى Sal‏ الدينى الحاصر ؛ 
فكانت تراتيله وتسابيحه مفعمة بحب ذاتی عميق للمسيح ووصف لصبر السیح على ما لقيه من عذاب ثم 
ما كان يحمله من «محبة Yar‏ البذل والعطاء » Charity‏ وهو ما يلقى ضوءا على الصور التى سرعان 
ما انتشرت فى ذلك العهد قثل « السیح الرحيم » و« العذراء الحنون » ود العذراء الأسيانة » فى أيقونات 
بالغة الروعة مثل أيقونة « عذراء فلادیبر » ( لوحة ۸۸) التی نقلت من بيزنطة إلى روسيا فى مستهل القرن 
الثانى عشر . ولعل تلك التصاویر الإنجيلية التى شاعت فى القرن الثانى pte‏ وبلغت ذروتها فى عهد أسرة 
پالیولوجوس ترجع إلى ما de‏ عل الشعائر من تفاسير . وكان من أثر تك التفاسير أيضا ء ثم ما كان من 
تغييرات تقنية مثل استخدام الصور الجدارية « الفریسکو» التى كانت أقل نفقة من لوحات الفسيفساء » 
هذا إلى اختفاء كسوات الرخام > كان لهذا وذاك أثرهما فى تغشية الجدران بأكملها بالتصاوير الإنجيلية التى 
أخذت dey‏ تنتشر انتشارا واسعا ء تنضم إليها مشاهد أخرى ذات طابع دیتی . ویتجلی هذا الأسلوب 
الحدید فى الكنيسة المقدونية بمدينة نیریز بیوغوسلافیا التى شيّدها عام ۱۱٦١‏ أحد أفراد أسرة کومنینوس ؛ 
والتى أضيفت فيها إلى تلك المشاهد الأولى المأثورة عن القرنین العاشر والحادى عشر مشاهد قثل الام المسبح 
تفيض حنانا وأحاسيس جياشة . ونشهد من أمثلة ذلك فى لوحة « إنزال المسيح من على الصليب » ( لوحة 
۱) صورة العذراء وهى تلصق خذها بخد المسيح » ويوحنا الرسول يقبل يد سیّدہ المامدة . ويشير هذا 
الطراز من المشاهد إلى مرحلة هامة فى تطور التصوير خلال العصور الوسطى ؛ فنرى Oba‏ موفقا جد 


لوحه ۱۶۱ : 


٠ ۳‏ عل الصليب . 
إنزال السیح من على الصابب 8۰ + 
تصویر ‏ جداری . الكنيسة 
القدونية بمدينة نیریز 


بیوفوسلافیا ۱۱۹۶ . 


> لوحه Vee‏ : 
فسیفستاه . ميلاد اليح . كنيسة تح | 
العذراء بدافى ٠٠٠١‏ م ۰ 


التوفيق فى التفرقة الواقعية بین قسمات وجه المسيح الميت تعلوها الكابة وهو مسجّی من جراء ما لقيه من 
عذاب وبين وجه العذراء وقد عمه الأسی وفاضت عليه دموعها : وكذا نلمس مثل هذا التمييز فى وجوه 
القديسين التی يتميز فيها الواحد عن الآخر وان كان يجمع Yen‏ كلها تلك النظرات المحدّقة ( لوحة 
(NEY‏ 


أما فى القسطنطينية نفسها فإن النماذج الوحيدة التى حفظها الزمن لأّوحات المصورة والفسيفسائية 
فليست غير تلك الپورتریبات المصورة بالرواق الجنوی بكنيسة أيا صوفيا حيث نری يوحنا الثانی کومنینوس 
والامبراطورة أيرينه واقفين على جانبى العذراء ( لوحة ۲4۳ ) » على حين نرى فى لوحة مجاورة ابن الصغير 
ألكسيس . وتتمیز هذه اللوحات بمزيد من الواقعیة وا یسری فيها من نبض حيوى وإفصاح عم تکنە 
الشخوص من مشاعر فياضة . 1 


0 
غزو الفرنجة 


وعلى حين استغرق الوندال فى نہب روما « الغربية » أسبوعين ء انتهب الصليبيون والبنادقة روما 
« الشرقية » [ القسطنطينية ] فى GW‏ عشر من أبريل عام ۱۲۰4 فى أيام ثلاثة وان كانوا de,‏ قد جردوها 
وعروها من كل شىء خلال أربعين عاما . وفى أثناء الأيام الثلاثة التى كان فيها نہب روما الشرقية › 
اندلعت ا حرائق فى أكثر أحياء الدينة ازدحاما بالسکان ولا سيا المنطقة المتدة من القرن الذهبی إلى بحر 
مرمره . وفى إحدى الليالى عرض A‏ من الشكارى لتمثال أثينا العظيم من عمل الفنان فيدياس فهشموه ء 
وكان چوستین قد أ به من أكرويول أثينا وظل قاثما فى الفورم ووجهه إلى الغرب ۰ وكأن الدينة ہذہ 
الفعلة وأمثاها تتکرت لتراثها تدمّره . 
۱ وإذا ما استثنینا بغداد فى ذلك ا حین » فليس ثمة مدينة كانت بمثل هذا الثراء » إذ أن كل تجارة آسيا 
والشرق الأدنى إلى جوار تجارة البحر المتوسط ‏ كانت Cet‏ جميعها فى القسطنطينية » حت إن نقدها کان 
متداولا فى الحند وإنجلترا ء كا عدت منجزاتها الفنية أروع ما يكون فى الوجود حينذاك . كان الذهب 
٠‏ يغشى جدران وأعمدة القصور والوائد وعروش BLL‏ ء كا تألقت به كنيسة أيا صوفيا . وكذا كانت 
أوانى الکنائس حت الذنیا منها من الذهب ا حالص والأحجار الكريمة « وكانت قصورها المشيّدة من الرخام 
ما ينفس عليها الغرب . وعلى نفس النمط. كان موکب البلاط الامبراطورى فى المناسبات الدينية ء 
والعروض التی تقوم بها الوفود المتدفقة من الأقطار النائیة فى مضمار السباق » هذا إلى ما كانت تنعم به 
المدينة من أمان وتسامح مع المسلمين واليهود . وكان هذا كله هو الآخر ما يثير الغيرة فى نفوس أهل الغرب 
أيضا > حتی جرى على لسان قائد من قادة الحملة الصليبية على القسطنطينية قوله : « لقد کان Lo‏ بنا أن 
نسوی الدينة بالأرض ما كانت تضم من مساجد أذن بتشبيذها الامبراطور الخائن لکی یوطد صداقته مع 
الأتراك » . وهذا ما يدل على أن الخراب عم المدينة كلها فإذا هی تفقد مسحتها الجمالية التی أسبغها علیها 
الامبراطور قسطنطين ثم زادها روغة ٹیودوسیوس وجوستئيان وثيوفيلوس وأباطرة الأسرة المقدونية وأسرة 
کومنیٹوس ۰ BB‏ نحن نرى كنيسة « الحكمة المقدسة » [ یا صوفيا ] التی كانت آشبه ما تكون بالفردوس 
الارضی قد تحولت إلى حظيرة مهجورة للدوابٌ . مت ٠‏ 


YEY 


لوحة ۱۶۲ : 


پورتریە القديس پانتالیمون . تفصيل من 
تصوير جدارى بكئيسة نیریز بيوغوسلافيا 
4£ . 


: ۱٤١ لوحة‎ 


فسیفساء بیزنطیة . یوحنا الثانى كومتينوس 
والامبراطورة أيرينه واقفین على جانبى 
الغذراء والمسيح الطفل . كنيسة 
أيا صوفیا ۱۱۱۸ 


لوحة ١44‏ . دیلاکروا . استيلاء الصليبيين على القسطنطینیة . . متححفت اللوثر . 


dy‏ عام ۱۱۰۸ اتجه فنانون من القسطنطینیة إلى دير القديس ميخائيل فى مدينة کییف للعمل تحت 
إشراف الفنانين الروس . كما عمل فنانون يونانيون بصقلية فیا بين عامی 1١١57‏ و ۱۱۵6 . وما من شك 
فى أن زخارف tr‏ هيكل apse‏ كنيسة سیفالو( ۱۱٢۸‏ ) وکنیسة کاپیلا يالاتينا ببالرم و( ١164-1147‏ ) 
مرتبطة كل الارتباط بالتقاليد الفنية فى القسطنطینیة . وبالرغم ما تتصف به هذه الزخارف الفسيفسائية من 


۲٤ 


روعة وجمال إلا أن أباطرة أسرة دوقاس وأسرة كومنينوس وأسرة أنجيلوس كانوا یعدونہا مع ذلك فى المرتبة 
الثانية . ویزید فى حدّة مشكلة تداخل المدارس المحلية الإقليميةما يقوله البعض من أن اللوحات المصوّرة 
Ved‏ روسیا وبلادالصرب Ys‏ دلالة على شيوع تقاليد العاصمة . كذلك انتهبت أو مرت الهياكل 
te‏ بالذهب والفضة والأوانى القدسة والثياب الكهنوتية النفيسة والسجاجيد والثرّات » کی ُبشت قبور 
الأباطرة وذثرت cod)‏ الامبراطور چوستنیان فى الممواء . وعلى حين كان البنادقة الذين يدركون قيمة الأشياء 
Ope A‏ على كل ما تقع عليه أبديهم ء كان الفرنسيون والفلمنکیون همهم التدمير والتخريب حتى مع كل 
ما یُستطاع نقله فقد أسلموه للنيران » ولم يسلم من هذا المصير تمثال لهيلينا نعاه أحد الشعراء بقوله : ۱م 
تستطع هیلینا التى ألانت قلوب المواطنين أن تلين قلوب البرابرة » . على حين وصف إنوسنت الثالث بارا 
روما نہب القسطنطينية بأنه « عمل وحشى يرجع بنا إلى عهود الظلام » . 


ولقد أبدع الفنان أوجين ديلاكروا فى القرن التاسع عشر لوحة رومانسية مصوّرة تل انتھاب الحملة 
الصليبية الرابعة للقسطنطينية ( ٠١١٠١‏ ) ء فنرى فى الوسط من اللوحة ( لوحة ١44‏ ) بلدوين من 
الفلاندریین وكان قائدا للفرقة الفرنسية . وعندما انتهى لهم الاستيلاء على القسطنطينية كتب أحد 
البيزنطيين يقارن بین غزو المسلمين لارض الروم وغزو الصليبيين للقسطنطينية » فقال على لسان أهل 
بيزنطة : لقد كان السلمون أشد بنا رأفة من هؤ لاء الفرنسین الذين تتحلی صدورهم بالصلبان . 

وما لبت امبراطور Las‏ أن استولى عام ۱۲۲۱ على معظم الامبراطورية اللاتينية التهاوية » وعادت 
ال مبراطورية البيزنطية إلى الوجود من جدید تحت حکم آل پالیولوچوس . 


رکٹ اگ زره ail ab:‏ ن متحف Lb‏ صوفيا 
لوحة ۱6۵ : دييسيس . المسيح بین العذراء ويوحنا المعمدان . فسيفساء . نباية القرن ۱۲ ۔ ایا صوفب 
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لوحة ۱1۷ : يوحنا المعمدان . جزء من دييسيس . فسیفساء نہایة القرن ۱۲ .. ايا صوفيا 


۳:۷ 


لوحة ۱٢۸‏ : تيودور ميتوشيتس راکعا أمام السيح . كنيسة الخلص . خورا استنبول . 


~€ 


عصر الاحیاء الباليولوجى 


وی 16 أغسطس اعتل ميخائيل پالیولوجوس [ ۱۲۹۱ - ۱۳۸۲ ] عرش الامبراطورية بعد أن 
اخترق موكبه مدينة القسطنطينية تتقدمه أيقونة « آم الاله المادیة » Odegetria‏ 106010705 صوب كنيسة 
الحكمة المقدسة 3 ووقع اختياره على القصر العظيم المقدس ليكون مقر إقامته 3 اذ كان قصر بلاشيرنيه قد 
و ای ا و IN‏ » فأعاد ميخائيل ترميم جدرانه » ومضی 
ینتشل العوقات من الرفاً »وید أإصلاح كنيسة أيا صوفيا > كما شرع فى ترميم لوحة « الضراعة » كزوعءطقى 
الناحية القبلية من الکنيسة ( لوحات : ۰۱8۵ ۰۱21 ۱۷ ( حيث وجوه السیح والعذراء ویوخنا 
المعمدان تفيض بشاعر العاطفة والوجدان التی ewig‏ التشكيل تی لحواف الوجه والمعالحة الطبيعية 
للحية السیح وشعره وكذا ليوحنا المعمدان . 

وکان الصلیییون والبنادقة قد أنشأوا امبراطورية لاتينية جديدة فى تراقیا ومقدونیا والیونان على 
حین ات ما تبقی من الامبراطورية البيزنطية إلى دویلات مستقلة مثل نيقيا وطرابزون وابروس . 

وقد أنشعت een‏ نشكت كنيسة المخلّصفى خورا Saint Saviour in Chora‏ قبل عهد ثيودوسيوس GOW‏ ( 1۰۸ س 


Yan 


لوخة ۱٤۸‏ ب : تيودور میتوشیتہ راكعا 
۰ ورت فى عهد جوستنيان » ثم یت ثانية فى عهد ألكسيس الأول ( 1١41‏ -۱۱۱۸) 
الكومنينى . حتى إذا ما كان طرد اللاتين غدت الكنيسة فى حاجة ماسة إلى إعادة ترميمها » فقام بذلك 
ٹیودور ميتوشيتيس Theodore Metochites‏ (۱۳۳۱) من ماله اخاص ‏ وكان وقتها Lal po‏ عاما للخزانة 
الامبراطوریة Logothete‏ . ول يكن یودور Lely‏ للفن فحسب بل كان كذلك Wt‏ وشاعرا » وصورته فی 
. لوحة الفسيفساء الق تعلو حشوة العقد المؤدية من دهليز المدخل تصوّره راكعا أمام السیح وهوجالس 
مقدما إليه نموذجا للكنيسة بعد أن رعها وقبل أن وها الأتراك إلى مسجد[ جامع القرية ] 
(لوحة ۸٢۱١ء‏ ب). 

وعلى نفس النہج والنمط نری قسطنطين الأكبر فى لوحة فسيفسائية بمديئة القسطنطينية بهدی فى 
تحشوع نموذجا لمدينة القسطنطينية التى أنشأها إلى السيدة العذراء ( لوحة 154 ) . 


۲:۹ 


بمديئة الم یل 
acy © i i‏ 
لسيدة العذراء . فسيفسا ق هة 
لقسطنطينية إلى السيدة 
plated‏ ع نموذجا yal‏ القسطتطين 
لأكبر بہدی فى خشو 

'فسطتطين الأكبر ۔ 

dai ۰ ١44 لوحة‎ 


۲۵۰ 


لوحة ۰ ۱۵ :زيارة لبيت لحم . فسيفساء . القرن ١5‏ ۔ كنيسة المخلّص [ جامع القرية ] . خورا . القسطئطينية 


Yo) 


Yor 


لوحة 


۱ : مديئة النا 


صرة . 


فسيفساء . القرن 


4 . كئيسة المخلّص [ gle‏ 


ية 


.[ 


لوحة ۱۵۲ : طاووس . فسيفساء . القرن ٠١‏ . كنيسة المخلّص [ جامع القرية ]. القسطئطيئية 


وإلى جوار ذلك تضم كنيسة الخلّص لوحات فسيفسائية رائعة الحمال نعرض من بينها لوحة « زيارة 
بيت لحم ) ( لوحة ٠ها)ء‏ ولوحة مدينة الناصرة ( لوحة ۱۵۱ ) ۰ ولوحة زخرفية تضم طاووسا ( لوحة 
(o۲‏ . 


Yor 


وعلى الرغم من أن الامبراطورية البيزنطية فى عهد أسرة پالیولوجوس قد تضاءلت وناء عليها الدهر 
بكلكله » وعلى الرغم من النزاعات السياسية الداخلية والتهديدات الخارجية الخطيرة من شتى 
الاتجاهات > فقد استمرت قادرة على إنتاج روائع خالدة فى الميدانين الثقافى والفنى . فظلت دراسة 
الكلاسيكيات بين للعلاء على أشدّها کا مهدت الكتابات العلمية والفلسفية وبحوث فقه اللغة الطريق 
أمام « الحركة الإنسانية » al‏ ظهرت مع طلوع عصر النہضة الإيطالية . كذلك كان التطور الفنى لا Ja‏ 
أهمية عن الميدان الثقاق ¢ فلقد حفظ الزس افج رائعة اجتمعت خسن الحظ فى القسطنطيية وسالونيكا 
بدلا من أن تت تتبعثر هنا وهناك . 
ولقد سبق القول بان تطوراً Gb‏ بمجموعة الصور الإنجيلية ابتداء من القرن الثانی عشر وحلت محلها 
موضوعات جديدة » فأخذ الصورون لون حياة السیح فى تفصيل شديد ۰ فصوروا مدلولات « أمثال » 
السيد | لسیح‌الواردة بالأناجيل» كما صوّروا طفولة العذراء وسير القدّيسين ولا سيا صور استشهادهم على 
وفق أعيادهم , کذلك احتلت الشعائر مكانة هامة فى هذه الزخارف . وهکذا أضيفت صیغ زخرفية جديدة 
إلى الصیغ القدية آوحلت مكانها » واكتسبت التكوينات الفنية ثراء Lal‏ وزاد عدد الشخوص الثانوية 
وكذا كل ما هو کمال . وصرنا نشهد حشداً نابضا بالحياة مرسوما أمام خلفية معمارية أو منظر طبیعی من 
خيال الفنان بدلا من الشخوص القدسة بہیہتھا واقفة أمام خلفیات لا تتغير ا وأصبحنا نشهد الشخوص 
وكأنها تتحرّك فى خفة » ويزيد إحساسنا بهذه الحركة ظهور أرديتهم وأوشحتهم تتطاير فى المواء » وهذا. 
٠‏ غدت صيغة الرداء التطایر من الصیغ الزخرفية . كذلك اتخنت الناظر الطبيعية والعمائر طابعا زخرفيا » 
وصرنا نري ا اطرظ الحوّطة المجتدة للجبال الصخرية تتحول إل حطوط مستنة دقیقة الأطراف , وأحيانا 
يطغى العمار أو التظر الطبیعی على الشهد كله ولا يترك إلا مساحة ضئيلة للشخوص التی تنل SIL‏ 
الصور » وکذا استخدمت تفاصیل من ا حیاۃ اليومية لاضفاء الحيوية على التکوین الفتی . 
ویتضح من ذلك كله أن فن أسرة پالیولوجوس كان ذا طابع قصصی آکثر منه صرحی > ففی معظم 
الکنائس الزخرفة بلوحات الفريسك كانت الشاهد یتلو آحدها الآخر وکاننا أمام لفائف مصورة یعلو 
بعضها بعضا فى صفوف تكسو الجدران کسوة تامة . وهذا الفن الذی شا فى القرن الرابع عشر هوفى واقع 
الأمر فن يتميز عن سابقه بطابع یرف بالانسانية ويثير شعورنا بالحبة أكثر ما يثيره بالالم . 
وال هذا استمرت مشاهد تصوير آلام السیح » كا آسرف الصورون فى تصوير ألوان العذاب فى 
لوحات يوم ا ساب دون مبالاة با ينبغى أن تتركه من أثر درامی ما كان له أثره فى الاحساس بالأسی 
والحزن . كذلك عبر الفنانون عن روح OLLI‏ والشفقة في موضوعات حياة العذراء التى غدت موضوعا 
آثیرا بين الصورین وفنان الفسیفساء فی عهد أسرة پالیواوجوس . وهوما نشهد دليلة متألقا روعة ورشاقة فى 
لوحات الفسیفساء ء بكئيسة الخلص بخورا [ جامع القرية سابقا باستنبول ] . كا نلمس نفس هذا التعبیر 
۱ عن اخنان والشفقة فى وجوه القديسين ولا سيا فى وجه السیح والعذراء ۽ على نحو مانری فی نوحة 
الفسيفساء الكبرى فوق الحدار الشرقى للكنيسة ( لوحة ۱۵۳ ) | ذ تخل المسيح « ضابط الکون » الذى کان 
يبدو جليلا صارما جامد الشعور فى قبة كنيسة دافنی ( لوحة ۱۳۹ ) عن مكانه هنا إلى مسيح رحيم يفيض 
شفقة وشجنا . 
وتعبر هذه الصور حقا عن شعور دینی عميق نلمسه فى تصاوير الصل الحانية بكنيسة المخلّص بخورا 
لا سيها فى لوحة « البعث » Anastasis‏ ( لوحة ۱۵ ء ۱۵۵ التی تصور دخول يوحنا المعمدان إلى ابححیم 


You 


لوحة ۱۵۳ : فسيفساء بيزنطية 8 ضراعة « دييسيس » - المسيسح بين العذراء ويوحنا المعمدان . کنیس أبا صوفيا 


لوحة ١64‏ : البعث « أناستاسيس » تصوير جدارى . كنيسة ( الخلص نجور) . 


Yoo 


مبشرا الأنبياء والأبرار يمجىء المسيح خلاصهم » وإبليس وقد أمر أتباعه با یلولة دون دخول المسيح ء فإذا 
هم يغلقون الأبوا اب بالسلاسل ء وإذا السیح یوذن الابواب بأن تنفتح . وإذا السلاسل تنکسر » وإذا 
ا موق بون من مضاجعهم ‏ وإذا الملائكة يشون وثاق إبليس بأمر السیح ء وإذا السیح يبعث آدم وحواء 
من lect‏ رمزا خلاص الأبرار . ویبدو السیح قاهر الوت فى حركة متدفقة تباین حركة آدم وحواء التق 
فيها استسلام وامتثال . ویبدو یوحنا المعمدان إلى اليمين من اللوحة كا يبدو قابيل إلى اليسار منها . وتعت 
قدمی السیح مصراعا باب الجحيم مهشمين منفصلة عنیا الفاصل والفاتیح » کا يبدو ابلیس مقیّد 
القدمين مربوط اليدين إلى وراء ظهره وفی عنقه Sad‏ من حدید . 

وتشير مهارة الفنان فى تشکیل الأردية والأطواء والایدی إلى الطراز المجدّد » إذ تبدو « التشكيلية » فيه 
واضحة » فضلا عن بروز ثنيات الثياب » وهو yl‏ يختلف كل الاختلاف عن فن آل كرمنينوس . وما من 


E‏ ور سم 


لوحة ٥‏ : تصوير جدارى . البعث « انا ستاسيس » كنيسة المخلّص بخورا استنبول . 


Yo 


پا 
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شك فی أن الحلال الذى يتجل فى هذه الصل مرده إلى مجموعة الصور ا جداریة التی تبلغ الذروة جلالا نی 
لوحة البعث الصورة على الحنية والتی تشكل مع لوحة العشاء الأخير ودخول BL‏ غوذجا إيقونوغرافيا يعبر 

عن حتمية الفناء وخلاص البشر » کیا li‏ العذراء التى تبيمن على heel!‏ كلها على أنها الصراط بين SLL‏ 
والممات . وماذج قليلة ھی تلك التى توازى فى جمالها وجلا ما صورة السیح وقد فاضت منه النورائیة متجلیا 
فى أرديته الناصعة البياض تحوطه هالة زرقاء مرضعة بالنجوم . كا أن الأسلوب الذى صور به الفنان السیح 
الخلص وهو يبعث آدم وحواء من قبريهم| » وکذا تعبیرات وجوه الملوك والأنبياء وهی نی آوضاعها الملائمة 
التناسقة من الصورة على جانبی السیح تجعل من هذا التکوین الفنی أحد روائع الفن الدینی بلا نزاع . 


وثمة تصویر جذارى بكنيسة پیریبلپتوس كل أوخريد فى یوغوسلافیا oH‏ الى عام ۱۲۹۵ SF‏ 
نت أحدھم کبیر الكهة e‏ وقطع tal yb asl‏ الد کا اء و ود 8+807 
) . 


ومع ذلك كله lyn Gig eh]‏ جال وروس التي الى لا مكن کارا ال 
رو رر دو وہ ل ا الثانی عشر والثالث عشر . 
والراجح أن شوكة رهبان جبل اثوس المتصوفة 116591355 القوية قد شارکت بنصیب كبر فى التصدّى 
0+40 الواقعية التی ظهرت . وبدلا من أن يجارى الفنانون البيزنطيون الأسلوب « الطبيعى » کا حدث 
مع فنانی عصر النہضة رجعوا القهقرى نحو الماضى الذی لم يستطيعوا الفكاك من إسارہ إذ كان ما یزال يثقل 
كاهلهم . وک لا يجوز لنا أن نبالغ فى أثر تلك الرجعة الى الوراء ء لا يجوز لنا أن نرد فى سر كل تجديد الى 
العصر isl‏ الكلاسيكى أو العصر المسيحى المبكر » فلقد كانت الموضوعات والتكوينات الجديدة الق ما 
فتت تثرى الریپیرتوار الإيقونوغراى موصولة فى أذهان spall‏ بموضوعات قديمة تشبه تلك الموضوعات 
الحديثة فى مضمونها » مثال ذلك الیورترهات التى تمثل صورا واقعیة والموصولة كل الصلة بالماضى » وثمة 
نماذج عدّة لذلك فیا حفظه لنا الزمن من منجزات القرن الرابع عشر » غير أنها لا تخلو مع ذلك من تحوير 
يجنح بها الى ا ثالیة لا الواقعية . 

ومن بين منمنمات القرن الثالث عشر صورة الحوت وهو یلفظ يونان النبى ( لوحة )۱٥۷‏ » وتشهد 
أصالة تكوين الموضوع باس gall‏ الأرمنى الذى يجيد اختیار الألوان وتوزيعها على الموضوع الصور . وقد 
رقن الفنان زوايا الإطار بحليات زخرفية منطلقا بصورة يونان خارج الاطار » 32 لم يلجأ فى تشكيله لأية 
عناصر تحرفه عن هدفه ء مقتصرا على الحوت والبحر واليابسة والأعشاب 3 وورّع ألوانه فى هيئة موجات 
من ظلال اللون المتراكمة . 


وتعبر منمنمة JE‏ السیح ( لوحة ۷۸م كنات الراهب چوا صوف ( ۱۳۷۰ - ۱۳۷۵ ) 
والمحفوظة بدار الكتب القومية بباريس تعبیرا صارخا عن الروح التصوفية لرهبان جبل اثوس الأثيرة عند 
الامبراطور يوحنا السادس كانتا كوزينى صاحب هذا المجلد . ويتجل جلال المسيح فى الالة البيضية الى 
تبدو فوق مربعين متشابکین مضیتین يطوقان السیح . وقتد الاشعاعات المنبئقة من ال ٰالة لتغمر النمنمة 
بأكملها فتكثف من Rie‏ العنصر الدرامی فى المنمنمة » وتسقط على الرسل الثلاثة بينا يشير بطرس الرسول 
رمز الکنيسة الدنيوية ےل السیح وقد أصابه الم . 


۲ ۵ ۸ 


متمنمة الحوت وهو يلفظ يونان النبى ال 
الشاطىء للفنان الأرمنی طوروس 
روزلين . من كتاب و مختارات دينية » 
۸م . دار الکتب باریقان فى آرمینیا 


۹ 


ويثيردهشتنا فی منمنمة رئيسة الدير والراهبات ( لوحة ٠١۹‏ ) المحفوظة بالمكتبة البودلية بأكسفورد 
تراكم الوجوه الشرئبة من جوف أزياء الرهبنة الداكنة فى وضعة ثلاثیة الأرباع وقد اتجھت جميعا صوب ناحية 
واحدة . وتعكس هذه النمنمة اتجاه نہایة القرن الرابع عشر نحو تصوير الحشود الغفيرة gil‏ تبدو على 
الدوام مرتبة فى شكل Gace‏ . والحركة المسيطرة على المنمنمة هى شعيرة الصلاة التى يضفى عليها تجمع 
راهبات دير السيدة العذراء ربة الرجاء الصالح بالقسطنطينية Notre Dame de Bonne Espérance‏ المزيد 
من القوة ء وكانت إفروزينيه Euphrosine‏ پالیولوجوس ابنة أخت الامبراطور میخائیل الثامن هى مؤ سسة 
هذا الد 

یر . 


لقد كان للصورة الدینیة ومن تو وا إحساس له قدره من التوقیر وكان للتمسك 
بالعتقدات الديئية والحفاظ على التراث الکلاسیکی- كان لهذا وذاك أثره فى أهمية الشكل الآدمى : لذا 
جعلوه العنصر الأول فى نکویناتہم الفنية . ولهذا لا نكاد نرى فیا تركه الفتانون من منتجات بيزنطية خالصة 
أى أثر هندسى بالتحوير أو التبديل فى الشكل الآدمى ليجارى الأهداف الزخرفية أو التعبيرية » إذ كان 
الشكل الآدمى عندهم هو الوسيط المرئى الذى يسمو بالروح إلى كل ما هو CAL‏ ونحو ما هو خارق للطبيعة 
غيرذاق . 


ولقد كان السر فى بقاء الامبراطورية البيزنطية أمداً طویلا امتد أحد عشر قرنا لامتلاكها أسلحة نارية 
تقذف باللھب کانوا يسمونها « الحمم اليونانية Greek fire‏ » » ظل سر تكوينها مجهولا ء غير أنه يرجح أن 
تكون مكونة من نفط وکبریت وملح بارود ( نترات الپوتاسیوع ) . ونرى هذه ا حمم اليونانية فى منمنمة من 
مخطوطة حوليات چون سكيليتزس John Skylitzes‏ من القرن الرابع phe‏ . مصوبة إلى مركب عليه 
جنود . وجاءت قاذفات اللهب اليوم صورة منہا ولكن على غط أشد إتقانا ( لوحة )1١١‏ . 


۱ وثمة منمنمة أخرى من خطوطة سكيليتزس تصور الروس وهم يلوذون بالفرار وفى أعقامهم الرومان 
يطاردونهم ء إذ كانت الامبراطوريتان الروسية والبيزنطية وقتذاك على تنافس شدید للسيطرة على أقاليم 
البلقان . وكان ما أثار هذه المعركة التی وقعت فى القرن العاشر أن الروس قد طلبوا من بيزنطة أن تنزل لهم 
عن القسطنطينية لتكون خالصة هم ويجتزءوا بمقامهم فى اسيا الصغرى . وهذا الحلم القديم لا يزال يراود 
الروس إلى اليوم . ( لوحة ٠١١‏ ) . 


وبعد ساو القسطنطينية وتہاوی الامبراطورية البيزنطية وهجرة الفنانين اليونانيين إلى بلاد أخرى 
حرص هؤلاء الفنانون فى مهاجرهم على تقاليدهم المأثورة ء فنرى لهم فى أديرة جبل آثوس مصوّرات ها 
0 » كما كانت هم اثار أخرى فى مدن يونانية حول أثينا وفى الجزر اليونانية وفى قبرص وكريت » غير tt‏ 
لا نری ق هله النجزات أى تجدید يشار إليه ء إذ كانوا یکزرون الصيغ القديمة التى جمعھا راهب فى القرن 
3 عش يدع ديونيسوس من فورنا فى « دليل للمصورين » ذكر فيه المبادىء العامة للزخرفة 
وإيقونوغرافية الشاهد الستقلة . ومع أن هذه المنجزات ضمت بعض الموضوعات الغربية بین الفيئة والفينة 
غير نها تكيّفت فالتزمت الذوق البيزنطى وأسسه الألوفة . ۱ 

ولقد بقی الفن الييزنطى Whe‏ فى ظل أسرة پالیولوجوس وكذا فى الفترة التى تلته ء فشاعت غاذحه 
الى كان غلا أحيانا الفنانون الیونانیون إلى شتی الا قالیم الجاورة . فظهر فى یوغوسلافیا تیار جدید من 
yall‏ البيزنطى أحيا النماذج التقليدية دون الواقعية التى أحذت فى التر اجع . وكذا حمل الفنان ٹیوفائیس 


۳۹۰ 


لوحة ۱۵۸ : منمنمة تل المسيح . كتيبات الراهب جواصاف دار الكتب القومية بباريس ۱۳۷۹-۱۳۷۰ . 


لوحة ۱۵۹ : منمنمة رئيسة دير الرجاء الصالح والراهبات . المكتبة البودلية بأكسفورد . خباية القرن الرابع عشر ]>> 


لوحة 111 : الروس یلوذون بالفرار وفى أعقاہہم الرومان . منمنمة من تخطوطة حوليات چون سكيليتزس . 


۲۳۳ 


abi‏ أستاذ التصوير الموهوب الفن البیزنطی إلى روسيا فى أواخر القرن الرابع عشر » فكانت له أعمال 
رائعة ا آثرها العمیق فى الفن الروسى ظل عدة قرون بغد وفاته . وكذا تأثر الفن فى رومانيا بالفن البيزنطى 
خلال المرحلة الأخيرة من حياة بيزنطة ء کم تأثر التصوير فى کنائس مولدافيا ووالاشیا خلال القرون التالية 
تأثرا بالغا بالتقاليد البيزنطية . 


وق. التصف الثانى من القرن الرابع عشر أدى الجدل والخلاف المقائدی من جهة وازدياد فقر 
الامبراطورية من جهة أخرى إلى وضع نہایة للانجازات الفنیة الضخمة . فعندما زوج الإمبراطور يوحن 
السادس كانتا کوزینی ابنته من يوحنا پالیولوجوس كان البيت المالك من الفقر بمكان حتى إن العروسين توجا 
بتاجين من الرصاص . كما كان شراب المدعوين فى أوان من خزف وقصدير . 
فك 
ول يوم ۲۹ مايو ١401‏ اقتحم الأتراك العثمانيون مدینة القسطنطينية بعد مقاومة مستميتة من 
3 و بي ۱ 1 ۲ 26 
المعركة » وقد رف على جثته المقطوعة الرأس بعد من حذاته الأرجوانى » وأما رأسه فکان معروضا 
طوال يوم الأربعاء ۰ مایو على قاعدة العمود الذى كان يحمل تمثال جوستنيان » والذی حمل من قبل 
مثال القديسة ھیلینا آم الامبراطور قسطنطین . أما قصر بلاشيرنيه فقد أضرمت فيه النيران أثناء اقتحام 
المدينة » وكذا انشزعت من كنيسة أيا صوفیا كنوزها للمرة الثانية » ولأول مرة كانت قراءة القرآن تحت 
قبة چوستنیان . أما من كتبت له الحياة من الشعب بعد تلك ا حرب واقتحام الدينة فقد أرسلوا إلى 
أدرته وبورصه وغالييولى . وكيا استهوى فن العمارة الذى أسست به كنيسة الحكمة القدسة مھنلدسی. 
الأتراك > كذا استهوت مراسم بلاط الأباطرة البیزنطیین بلاط الباب العالى فى طوب قاب و سراى . 


YUE 


ثبت بأسماء الأباطرة البيزنطيين 


قسطئطين الأول الأعظم توق ۳۳٣-‏ 
٠‏ قتسطنطيوس . تول السلطة بمفرده بعد ۳۵۱ ۳۳۷ - ۳۶۸۱ 
چولیانوس المرتد . تولى السلطة بمفرده ال لاض 
بجوفيانوس . تولى السلطة بمفرده ۳۲ - ۳۱6 
والس ۶ - ۳۷۸ 
الأسرة الثيودوسية 
ٹیودوسیوس الأول ( الاعظم ) . تولى السلطة بمفرده بعد VAY‏ ۸۹ - ۳۹۵ 
آرکادیوس ۵ - 8۱۸ 
یودوسیوس الثان ۸ - 0۰ 
مرقیان [ مارسیانوس ] ۰ - 10۷ 
ليون الأول ۷ - ٩۷‏ 
ليون الثان EME‏ 
زینون ۷۶6 - 4٩۱‏ 
آنستاز یوس الأول ۱ - 6۵۱۸ 
چوستین [ چوستینوس ] الأول ۸ - ۵۲۷ 
چوستنیان الأول ۱ ۷ - ۵1۵ 
جوستين چوستینوس SW‏ ۵ - ۵۷۸ 
صوفیا وصية على العرش ۱ ۳ - 9۷6 
تباریوس وصیا على العرش 6 - 6۷۸ 
تبباریوس الثانی ۸ ۵۸۲ 
موریکیوس ۲ - 1۰۲ 
ٹیودسیوس [ الإمبراطور الشريك ] ۰ - ۲۰۲ 
فوقاس ۷۲ - ٦٦٦‏ 


Yio 


الأسرة الممرقلية 


مارتينا وصية على العرش 
قسطنس الئان 
قسطنطین الرابع 
هرقلیوس 
تيباريوس 
قسطنطين الرابع بوجوناتوس [ الملتحى ] 
چوستنیان الثانى رينوتميتوس » [ الأشره ]. 
لاونديوس 
تیباریوس الثالث 
چوستنیان الٹانی » رینو یتوس 
تیباریوس 


فیلیپیکوس البردان 
ٹیودوسیوس الثالك 


لبون الثالث [ الإيسورى ] 

قسطۂ قسطنطین الخامس 

قسطنطین الخامس [ کوپرونیموس . الذرب ] 
ليون الرابع 

ليون الرابع [ الخزرى ] 

قسطنطین السادس 

قسطئطين السادس 

yl‏ يئه وصية على العرش 


yl‏ ین 

نیقیفور وس الأول 
إستور اکیوس 

ميخائيل الأول 

ليون الخامس [ الأرمنى ] 


۳۹۹ 


VAY 
۷۰۰ 
Vis 
Vo: 
۷۷۰ 
۷۵۳۷۵ 
۷۸۰ 
VAs 
avy 
۷۷ 
۸۰۸۲ 
۸۱ 
۸۱ 
۸۳ 


۹۱ - 
541١ - 
٩۶۱ - 


TA = 
ANA - 
1A1 - 
٩۹۸۱ - 
1۸۵ - 
1۹6 - 
1۹۸ - 
۷۰۵ - 
۷۱۱ - 
۷۱۱ 
VAY - 
۷۱۵ - 
/االا‎ - 


۷۱ - 
۷۰ - 
۷/۷۵ - 
هلالا‎ - 
VAs > 
۷۸ - 
VY - 
۷۹ 
۷۹۷ - 
۸۰۱۲ - 
۸۱۱ - 


۸۱۳ - 
۸۲۱ - 


میخائیل الثانی [ العموری ] الألثغ 
ٹیوفیلوس 
یوفیلوس 
ميخائيل الثالث ( السكير ) 
تبودورا وصية عل العرش 
بارداس وصیا على العرش 
بازيل 
الأسبرة المقدونية 
بازيل الأول ر القدون ) 
۵ 
ليون السادس 
الاس‌کندر 
ليون السادس [ الحكيم 1 
قسطنطین السابع 
cars|‏ 
قسطنطین السابع [ پورفیروچنیتوس ] 
زويه كاربويسينا وصية على العرش 
رومانوس الأول [ ليكابينوس ] 
تسطنطین السابع 
كر يستوفر لیکابینوس 
استيفن لیکابینوس 
قسطنطين السابع ] يورفير وجنيتوس ] 
رومانوس الثان 
رومانوس الثان 
بازيل الثان 
قسطئطين الثامن 
بازيل GUI‏ [ جلاد البلغار ] 
ثيوفانو وصية على العرش 
نيقيفوروس GUI‏ [ فوقاس ] 
بازیل الٹانی . , 
يوحنا الأول[ الشميشق ] 
بازيل الثانى ( جلاد البلغار ) 
قسطنطین الٹامن 
رومانوس الثالث [ أرجيروس . الفضی ] 


۸۲٩ - ۰ 
۸۲٩ - ۱ 
۸4۲ - ۹ 
۸۱۷ - ۲۳ 
۷۹: ۲ 
۸۱1 ANY 
۸۱۷ - ۶ 
AAT - ۷ 
۸۸۰ - ANA 
AAI - ۰ 
٩۱۲ - ۷۱ 
٩۱۲ - AAT 
٩۱۳ - ١ 
۱,۹۱۳ - ۲ 
٩۱٩ - ۳ 
٩۱٩ - ۳ 
٩) - ۹ 
٩66 - ۹ 
٩۳۱ - ۱ 
٩۵ - ۶ 
٩۹4۵ - ۶ 
۹۱۵۹ - ٤٤ 
, 158- ٩۵۰ حوالى‎ 
۹۱۳ - ۹ 
۹۲۳ - ۰ 
۱۰۲۵ - ۱ 
any 
۹9۹۳ 
۹۹۹ ٣ 
۹1٩ - ۳ 
٩۷۲ - ۹ 
۱۰۲۵ - ۵+۷۹ 
۱۰۲۸ - ۵ 
۱۲۰۳ ~ ۸ 


۳۹۷ 


ميخائيل الرابع [ الیافلاجون ] 
ميخائيل الخامس [ الما ع ] 
زويه وتيودورا [ ولیدتا الهد الأرجوان ] 
قسطنطين التاسع [ مونوماخوس . البارز ] 
تيودورا ( وليدة الهد الأرجوانی ] 
ميخائيل السادس [ استراتيوتيكوس . المحارب ] 
اسحق الأول[ كومنينوس ] 
al‏ 3 دوفاس 

قسطنطين العاشر [ دوقاس ] 

ميخائيل السابع 
میخائیل السابع [ بارا بيناكس ] 
يودوكيا وصية على العرش 
رومانوس الرابع [ دیوچیلیس ] 

ميخائيل السابع 
ميخائيل السابع [ بارا ہیناکس ] 
نيقيفور وس الثالث [ بوتانياتس ] 


أسرة ال كومنينوس 


ألکسیس الأول[ كومنينوس ] 
قسطنطين دوقاس 
Loy‏ الثان 


ماربه الأنطاكية وصية على العرش 
آندرونیکوس الأول 
أندرونيكوس الأول 


أسرة أنجليوس 
إسحق الثان [ أنجيلوس ] 
ألكسيس الثالٹ 
ألكسيس الرابع 


ألكسيس الخامس 
۳۹۸ 


۱۰ ۱ - ۶ 
۱۰ ۲ - ۱ 

۱:۲ 
۱۰۵۹۵ - ۲ 
۱۰ ۵۲ - ۰۵ 
۱۰۵۷ - ٥٦ 
۱۰۵۹ - ۷ 


۱۰ ۱۷ - ۹ 


۱۰٦۷ - ۱۰۹۰ حوالى‎ 


۱۰۱۸ - ۷ 
۱۰۲۱۸ - ۷ 
۱۰۷۱ - ۸ 
۱۰۷۱ ۸ 
۱۰۷۸ - ۱ 
۱۰۸۱ - ۸ 


۱۱۱۸ - ۷۱ 
۱۱۹۰ - [۱ 
۸ٰ۲ 
۱۱۶۳ - ۸ 
۱۱۲ - ۹ 
۱۱۸۰ - ۳ 
۱۱۸۰ - ۲ 
۱۱۸۳ — ۰ 
۱۱۸۲ - ۰ 
۱۱۸۳ - ۲ 
۱۱۸۵ - ۲۳ 


۱۱۹۵ - ۵ 
۱۲۰۳ - ۵ 
۱۲۰ - ۳ 
۱۲۰ - ۳ 

۱۳ 


) ٠١١١ ١1٠١4 الامبراطورية النيقية‎ ( 


ثيودور الأول 
یوحنا الثالث 
ثيودور الثانی 
پوحنا الرابع 
أسرة بالبولوجوس 
میخائیل الثامن [ باليولوجوس ] 
أندرونيكوس الثان 
أندر ونيكوس الثان 
ميخائيل 
أندرونيكوس الثالث 
أندر ونیکوس الثالث 
يوحنا الخامس 
[ أن من أسرة ساقوى وصية على العرش 
يوحنا السادس [ كانتا کوزینی ] 
020 
مائیو كانتا کوزینی 
toy‏ | خامس 
آندر ونیکوس الرابع 
بوحنا السابع 
يوحنا الخامس 
أندرونيكوس الرابع 
عمانوئیل GUI‏ 1 
بوحنا السابع 
يوحنا الخامس 
عمانوثيل JE‏ 
يوحنا السابع 
يوحنا الثامن 
قسطنطین الحادى عشر [ دراجاسس ] 


۱۲٢٢ - ۶ 
۱۳۵۹6 - ۲ 
۱۲٥۸ - ۶ 

۸) 


۱۲۸۲ ¬ ۸ 
۱۲۸۲ - ۲ 
۱۳۲۸ - ۲ 
۱۳۲۰ - ۵ 
۱۳۲۸ = ۵ 
۱۳۶۱ - ۸ 
۱۳۷ - ۱ 
۱۳۶۷ - ۱ 
۱۳۵۵ ~ ۷ 
۱۳۵۵ - ۷ 
۱۳۵۵ - ۸ 
۱۳۷۲ - ٠٥ 
۱۳۷۹ - ۷۶ 
۱۳۹۰ - ۶ 
۱۳۹۰ - ۹ 
۱۳۸۵ - ۹ 
۱۳۹۱ - ۹ 

۱۳۹۰ 
۱۳۹۱ - ۰ 
۱۲۵ - ۱ 
۱۶۱۲ - ۵۹ 
۱۲۵ - ۳ 
۱4۸ - ۰ 
۱۵۳ - ۸ 


۳۹۹ 


)١) 
(۲) 
(۳ 


(t) 


0) 


جار 


(A) 


(4) 


ثبت ا لواشی 


) ۱۷۷۹ - ۱۷۰٢ اضطلع هو ب ۲۲ مہا(‎ tbe ۲۷ وقد ندر کتابه ی‎ ) ۱۷۷۸ - ۱۷۰۱۱۱ )Charles lebeau 
Kouman الكومان‎ 

Petchenegués‏ قبائل تركية تتریة كانت تقطن سواحل البحر الأسود خلال القرن التاسع واندثرت معالها 
خلال القرنين الحادى عشر والثان عشر . 

155 الحجاب الأيقونى هو جدار حجری يفصل فى الكنيسة اليونانية والروسية والأرمينية بين الکان 
المخصّص لمهور الصلین وامیکل القذس حیث المذبح . aby‏ صفوف من التجاویف على رعوسها عفود » 
ويضم كل تجويف أيقونة لقديس 3 وتتوسشط هذه الأيقونات الى Jel‏ أيقونة رئيسية Le‏ الهيمنة على الأبقونات 
جیعا هی أيقونة السیح ضابط الكل Pantocrator‏ . وبجدار هذا الفاصل الأيقون أبواب ثلاثة » الأوسط 
منہا لا ينفذ منه ا ی قدس الأقداس إلا رجال الدین والامبراطور أو القيصر يوم أن يتوج » أما البابان الآخران 
فهم| مقصوران على الرجال دون النساء [ المعجم الموسوعى للمصطلحات الثقافیة لكاتب هذه السطور . 
مؤسسة لونجمان ۱۹۹۰ ] . 

Forum‏ الفورم ساحة مكشوفة بالدن الرومانية تستخدم مثل الأجورا اليونانية لمارسة العاملات التجارية 
ومباشرة الاجراءات القضائية والنشاط السیاسی وتحیط بها الأعمدة والبازیلیکات والعابد وقاعات الحاکم 
وغیرها من GLU‏ العامة . وکانت dale‏ معبدة محاطة بالبوابات » تخترفها الرکبات وتجوس فیها أثناء الناسبات 
العامة . وأقيم بالفورم الرومان مجلس الشیوخ والساحة التا مة ها جتمم مها الناس لانتخاب ممثليهم 
وللتصویت على القوانين حول النصة « روسترا » . والى جانب وظائف الفورم فى الحياة اليومية كان مقرا 
للخدمات الحكومية والأنشطة العامة الرسمية » تجتازہ الواکب الدينية ومواکب ا حیوش الظافرة والحنازات 
الکبری . [ المعجم الموسوعى للمصطلحات الثقافية = .م.م Lo.‏ 

Oecumenical Councils‏ المجامع الكنسية العالمية [ المسكونيه ] انعقد أوها فى نيقيه عام ۳۲۵ م » وثانيها فى 
التسطنطينية عام "8١‏ م ۰ وثالٹھا فى إفسوس عام ۳۱ م ء ورابعها فى خلقدونيه عام 4۵۱ م » وخامسها فى 
القسطنطينية عام wes‏ وسابعها فى نيقيه عام ۷۸۷ م ۰ 

Monophysitism‏ تقول المونوفيزية إن المسيح له طبيعتين » طبيعة لاهوتية وأخرى ناسوتية [ وهى المذهب 
الكاثوليكى ] . وقد رفض جميع بطاركة الاسکندریة على التوالى هذه الفلسفة وهذا التفسير رفضا قاطا 
وقسکوا بأن السیح له طبيعة واحدة عبارة of‏ خصائص إفية وخصائص إنسانية مجتمعة بدون خلط بيا 
وبدون تغيير وبدون لیس » وهو النص الذى يارس فى كل قذاس آرٹونوکسی . 

د وأما آنا فقد أتيت لتكون لهم حياة ,ولیکون لمم أفضل . أنا هوالراعى الصالح . والراعی الصالح يبذل 
etre‏ ا ۰ 

UT «‏ الكرمة الحقيقية و أبى الکرام ٤‏ يوحنا ۱۵ ] 


Conceptual realism )۱۰(‏ ومفادها Of‏ التصور مقدم على الرؤ ية المحسوسة . 


۳۷۱ 


Narrative realism )۱۱(‏ . على حين تجلت فى الفن الیونائی واقعية المحاكاة JS‏ تفاصيلها ظهر فى العصر 
البیزنطی النزوع ال الواقعية القصصية . 
Gregorian Chant (VY)‏ ترتیل جدید ظهر فى آواخر الفرن ٦‏ م بالکنائس الغربية على يد البابا جرنجوریوس 
الأول . وقد لعب هذا الترتیل دوراً فى توحيد موسیقی الطقوس الكنيسة التى كانت ALE‏ باختلاف البلدان 
نظرا لانقطاع المواصلات واستقلال القساوسة بكنائسهم وصعوبة حفظ الألحان وتناقلها فى غيبة cul‏ 
الموسيقى الذی ۸ يكن قد ظهر بعد . وسُمّى الترتيل الجريجورى بالترتيل الْرَسُل Plain Chant‏ لعدم تقيده 
باوزان ايقاعية سوی أوزان الکلمات نفسها ولعدم اعتماده على ال حارف الوسيقية النمقة التى تدور حول 
الأنغام الأصلية فى اليلودية والتى كانت قد خلت فى الانشاد الكسى البيزنطى [ العجم الموسوعى 
للمصطلحات الثقافية ] 
(۱۳) لاسیا لوحات كنيسة القدیس جورج بسالونيكا . 
Catacombs )١5(‏ ۱ 
١ (10)‏ لأنه کا كان يونان فى بطن الحوت ثلاثة أيام وثلاث ليال هكذا يكون ابن الانسان فى قلب الأرض ثلاثة أيام 
وثلاث لیال » [ مت ۱۲ : 4٠‏ ] حيث يشير المسيح الى قيامته بعد ثلاثة أيام من موته : 
(VY‏ سفر التكوين ١4‏ -8 : ۱۹ 
(VY)‏ سفر التکوین ٩ : ٥٠-۱۳‏ 
(۱۸) سفر الخروج ۱۳ 
(۱۹) یشوع ۱-1 : ۱۱ 
Idea of redemption through participation in the Eucharistic sacrifice )۲۰(‏ 
(۲۱) « لأنهى) كان يونان فى بطن الحوت ثلاثة أيام وثلاث ليال » هكذا يكون ابن الإنسان فى قلب الأرض »[ متی 
۳ : ۶۰ ] 
Chrismon (YY)‏ 
Jesus Christ God Son, Savior -Icthys (YY)‏ 


(۲۶) خطوط القوى هی الخطوط البيانية التی توضح الجهود التى تتعرض ها أجزاء العنصر المعمارى عقداً كان أم 
طبانا . 


(۲۵) التوازن الیکانیکی أو التكافؤٌ بین القوی الخارجية العاملة فى أى pare‏ معماری وبين كفاءة بدن العنصر أو 
جسمه من حیث مقاومة المواد ؛ يقوم أساسا على الإلمام بقوانين الميكانيكا بالنسبة للقوى ومقاومة ا مواد بالنسبة 
pret‏ العنصر المعمارى . وتتأق هذه المعرفة إما من الخبرة العملية وطول المارسة والتجربة أومن واقع نتائج 
الاختبارات المعملية للمواد والحسابات الميكانيكية 

. القوى العاملة هی قوى ثقل المبانى التى محملها القبو والأكتاف والجدران الخ‎ (VY 

Sidonius Apollinaris: Epistolae (YY) 

(۲۸) من الجدير SUL‏ أن أول قبة كروية فوق سطح مربع معروفة فى التاریخ هی القبة المبنية بالطوب الأخضر فی 
القبرة الملاصقة لقبرة سنب بجبانة الأهرام بالجيزة ء ويرجع تاریخ إنشائها الى الأسرة الثانية عشر » وهی لا 
تزال قائمة ا ی اليوم ۔ 

(۲۹) أنظر الفن الرومانی . الجزء العاشر من موسوعة تاريخ الفن : العين تسمع والأذن ترى . الحيئة العامة 
المصرية للكتاب ٠۹۹۱‏ . 

(rey‏ انظر الفن الإغريقى . اخزء انس بع من موسوعة تاریخ الفن : العين تسمع والأذن ترى bt.‏ العامة 
المصرية للكتاب . ۱۹۸۱ . صحيفة ٥٥-٦٢۸‏ . 

Offertory Procession (F1) 

Communion Service (FY) 


۳۷۲ 


۳۳ 
(4) 
(Yo) 
(4) 
(۳۷ 


(YA) 


(۳۹) 


“The letters of Cassiodorus, translated by Thomas Hodgkin, Henry Frowde, London 1886, P. 148 
آیات ۸۔۴۷۰۴‎ ٠ إشارة الى ما جاء فى إنجيل لوقا . الإصحاح التاسع‎ 

جبل طابور بفلسطين حيث يكرم المسيحيون ذكرى تج المسيح 

Offertory Procession 

Widow's mite‏ دخلت أرملة المي وألقت بفلسين فى الخزانة وشاهدها السیح وتلاميذه فقال المسيح إن هذه 
المرأة ألقت أكثر من غيرها LV‏ ألقت AST‏ ما عندها , أما الآخرون فیلقون من فضلتهم : 

7٦‏ هى المكان من الكنيسة الذى تقام فيه طقوس المعمودية [ أو العماد ] . وكانت المعمودية فى 
المراحل الأولى من المسيحية وخلال العصور الوسطی مبنى مستقلا كثيرا ما یکون مثمّن الأضلاع . وبعد 
العصور الوسطى أصبح طقس التعميد يتم داخل الكنسية 1[م.م.م.ث]. 

cell أو رمز‎ hr „ Chrismon 


a 5 3 4 ۳‏ و n.‏ 
)٤٤(‏ ۸۲۸06906 الرقش أو التوریق التشابك أو الخط النغم هو ما سماه الغربیون فن الترقين الزحرنی 


)4۱( 


(f) 


1, 


ہ أرابيسك » يعدّونه فن العرب الأصيل Jedd‏ ء وهو الاجادة فى استخدام الخطوط متلاقية متعائقة ثم 
متجافية متلامسة متهامسة . ومن الطبيعة یستمدٌالراقش العناصر الأولى لفّه ء من ساق نبات Sigh‏ ثم 
ینضم إلى الإحساس بالتناسب افندسی ليتكوّن بعد هذا الشکل الزخرفى الذى يرمز إلى نفس السلم فى 
تطلعها إلى الله . والتحوير الذى يحتشد به هذا الفن هووليد التوريق المنشابك , إذ أن أساسه تشكيل الفنان 
لما جمع من pole‏ فلیة بذوقه Gil‏ تشكيلا تكيفه روحه . وعل حين تذکی فینا عناصر الرّخرفة النبائية 
إحساساً بفورة الحياة فى byt‏ المضطرد تردُنا GE‏ الهندسية إلى fle‏ التجرد الذى نفد بنا إلى جوهر 
التكوين SS‏ 
تتزايد تشابكا يحيرٌ النفوس بدقته الرهيفة وجاذبيته الآسرة . EE‏ التنويعات والتفريعات هو 
جدول ومنبا ما هو ضریب للمخرمات : ومنها ما هودائرئ أو متكسر , فليس ثمة ما يمكنه أن تجرد | يأ من 
Er 5 5 be sol. 9 “ : 7‏ و “WG‏ اء ئم ةل 
وما الظاهر وينقلنا إلى مُضمونہا مثل التشكيلات لمندسیة E‏ لتق هی بلا ae‏ 
انطلقت من لال هذا الإطار التجریدی حياة متدفقة عبر الخطوط تؤلف بینہا تكوينات تتكائر وتترايد » 
ie‏ و می مس سو الى قزجتلك aS‏ وباعد پا ثم Med‏ من 
جذدید , فكل تكوين منہا يصلم لأكثر من تأويل على ما يصوب عليه المرء نظره ويتأمله منها » وجميعها نخفى 
ale ۳ 30‏ ۳ے ۲ 14 ۹ 0 ۰ لفظ 
و سو قن بر Mae‏ مياه ب سس مس opt‏ سوم بی ہد 
« أرابيسك » يُطلق بصفة عامة على الخط الرشیق Gea SEH‏ الم [م . م ۰ م .ث] ١‏ _ ۱ 
89٥2ا‏ مصطلح gt‏ فى التصوير البيزنطى يعنى العذراء محتضنة طفلها وقد ضفته إليها ضا شدیدا فى رلق 
وعطف ورقه » وعيناها OLS‏ عا يننظر با من نوات » على حين يطوق بذراعيه عنقها فى منظر يثير فى 
الانسان الخشية والفشوع . ويقصد بهذا المشهد أن يكون رمزا للحنان الأموى وما معه من رعاية دائمة [ م . 
7 0 
مٿ 

Salad مصطلح مسيحى لصورة السیح ویعنی حاكم الكون ویصور بوجه كامل‎ . Pantocrator 
.] الاعلی من ا حسد > ویناه مرفوعة لتبارك » وبیسراه الکتاب القدس [م رم رت‎ 
ابتهال أو ضراعة . وھوتثیل السیح على عرشه بين آمه العذراء ویوحنا العمدان » وتتضمن شفاعة‎ 5 
العذراء من أجل البشرية . وقد شاع هذا الصطلح الفنى خلال العصر البیزنطی‎ 

YY 


Primitves )46(‏ البدائيرن كلمة تطلق على الفنانين الإيطاليين قبل عام ١4٠١‏ ء كا تطلق على فنانى الأراضى 
الواطئة قبل عام ۱6۵۰ ۰ وتطلق أيضا على من d‏ يتلق من الفنانين دراسات منہجیة واتسمت منجزاتہم 
lincar perspective (£0)‏ المنظور ا خظی هو وسيلة رسم الأشكال ثلاثیة الأبعاد على مسطح الصورة من خلال 


ol Aca perspective (f)‏ هو میم ويكتف حركة رنہ وی سرد رس ہر والزوايع 
والعواصف والتقلبات الحویة المختلفة واثارها على أشرعة المراكب کچھ الزراعية وسطح البحر الى غر 
ذلك . والنظور الجوى يزيد من حركيّة العمل الفنی سرعة وبطاً .1م . م . م . ث] 

Chiaroscuro )٤۷(‏ الإشراق والعتمة . الفاتح والداكن . وهو تدرج أطياف: 7 والظل فى التصوير. وفقا 
للمناخ الضوئى المختلف ‏ من حيث إبراز الأشياء والابانة عن مواضعها وصلتها ببعضها البعض فى مكان 
بذاته » فيظهر التدرج فى درجات النور والظل المتفاوتة زيادة أو نقصا ء سوادا أو بياضا ء وقد يستغله الفنان 
leg‏ بمسحة وجدانية من حیث الدرجة الضوئية . والمعروف أن التدرجات الضوئية تعين على تجسيم 
الأشكال » ومن هنا كانت إضافة لا غنى عنها لتجسيم « الشکل » الذى كان یکتفی فى تصويره بالخط الحوّط 
الخارجى [ م [e. ‘a‏ 

Cloisonnd enamel (£A)‏ أسلوب للزخرفة بال ميناء المحجوزة فى رقائق معدنية أو ذهبية )ع ويستخدم d‏ الحل 
والتعف العدنية من الذهب أو الفضة أو النحاس أو البرونز [ م ام مت ]. 

)£4( انظر « الفن المصرى القدیم ) من «موسوعة تاريخ الفن» لكاتب هذه السطور . امجلد CIE‏ صفحة 
5 . دار العارف ٠ 14۷٩‏ 

Tempera (oy‏ صبغ مائى تمازجه مادة زلالية أو صمغية أو غروية مثل صفار البيض » يستخدم للتصویر [ دم 


(۵۱) 7 الخينون هو قمیص ol‏ طویل شفاف من الکتان ¢ ذو طیأت رقيقة كانت ترتدیه النساء خاصة 3 
وذلك فی الأقاليم الأيونية وأثينا [ م م.م ] - 


Himation )٥٥(‏ عباءة يونانية من الصوف ذات أطواء » ترتدى فوق القميص الداخلى « الخيتون » عادة » وان 
ارتداها الرجال فوق أجسادهم مباشرة [ م دع .م.ٹثٹ] 


The Ascension (of)‏ . ثمة مصدران فى العهد الجديد يعرضان لصعود المسيح أو انتهاء وجودہ الحسدى على 
الأرض . يقول أوشما : « ورفع يديه وباركهم . وفيا هو يباركهم انفرد عنہم وأصعد إلى السیاء » ( لوقا 4؟ : 
sty. ١‏ المصدر الثانى هذه الواقعة بوضوح LA‏ حين يقول : « ولا قال هذا ارتفع وهم ينظرون وأخذتہ 
سحابة عن أعینہم ( أعمال الرسل )٩ : ١‏ . 
)٥٥(‏ شاء السیح بعد العشاء الأخير أن يلقن تلاميذه درسا فى التواضع فضلا عما يضيفه الى ذلك من رمز للتطهر » 
فخلم ثيابه وائتزر بمنشفة وصب الماء فى الحوض » ثم شرع يغسل أقدام تلاميذه ويجفّفها بالمنشفة التى يكتزر 
بها pele‏ .م. ث ]. 
Embossing (00)‏ هو تحویل التصمیمات الفنية الى أشكال at‏ على مسطح ما بطریق ا حفر . 
Filigree )٥٥(‏ هی الزخارف الفرغة کالخرمات ویقال ها شفتشی . 
(OV)‏ من قدیسی القرن الثانی ویرمز الى انتصار الحق على الظلم . وتتلخص قصته فى أن تنینا متوحشا كان دد 


سكان إحدى مدن ليديا فى كايادوكيا ء فكانوا يسترضونه بتقدیم ضحايا آدمیة من الفتيات یعدونہا له فى ثياب 
۳۷ 


(9۸) 


)04( 
زفق 
)11( 


(1Y) 
aw) 


(14) 


(1( 
9 
(WY) 


ارس ء الى of‏ وقع الاختيار على أميرة كايادوكيا . وتصادف مرور مارجرجس ST. George‏ فوق جواده 

وكان ضابطا بالجيش الرومانی ليرى التنين وهو على وشك التهام الأمرةفاشار بعلامة الصليب وصارع التنین 

حتى قضى عليه . وهنا سار ع الملك وشعبه باعتناق المسيحية الى أن تدخل الامبراطور دقلدیانوس وأمر بقطع 

راس مارجرجس [ م . م . م . ث ] . ۱ 

The Deposition‏ . قصد Guy‏ الرامى ۔ أحد المحامين الثراة من اعتنقوا المسيحية حفية - بيلاطس الحاكم 

الرومانی يلتمس منه السماح باخذ جثمان المسيح ليدفنه فى مقبرة كان قد أعدّها لنفسه . وبعد أن أذن له 

بيلاطس اشترك معه نيقوديموس فى لف جسد المسيح بأكفان مضمّخة بأطياب الر والعود على dale‏ اليهود فى 

The Painter’s Book of Mount Athos 

Victorious Descent into Hell 

Presentation of The Virgin‏ تقدمة العذراء فى SAL‏ : حين دعت حنه fl‏ العذراء الله أن بهبها طفلا 

وعدت أن تقدّمه نذرا لخدمة os‏ . وبعد أن رزقها الله مریم قدّمتها حين بلغت الثالثة من عمرها الى الميكل 

لخدمة الرب » وقيل إن الطفلة تہللت أمام المذبح [ م .مع.م.ث] 

Naming of John the Baptist 

Graber, André: L’Iconoclasme Byzantin. Paris 1959 

Graber, André: Le Sueces des Arts Orientaux 4 la Cour Byzantine Sous les Macedoniens. 
Muncher Jarbuch, 3 rd series, II, 1 

Graber, André: L’Iconoclasme Byzantine. Paris, 1959 
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ثبت ببليوجراق لكاتب هله السطور 


© موسوعة تاريخ الفن : العین تسمع والأذن ترى .٭ 
١‏ - الفن المصرى : العمارة 
؟ ‏ الفن المصرى : النحت والتصوير 


۳ الفن المصرى القديم : الفن السكندرى والقبطی 
الفن العراقى القديم 
8 التصو یر الاسلامی gall‏ والعرى 
٦‏ - التصوير الإسلامى الفارسى والترکی 
۷ ۔ الفن الإغريقى 
۸ الفن الفارسی القدیم 
٩‏ - فنون عصر النهضة 
ا ان 
-١‏ الفن البيزنظى 
١١‏ فتون العصور الوسطى 
۳- التصو ير Jill‏ الاسلامی فى ا ند 
لقن رن العم 

( من نشيد أپوللو إلى أوليفييه ميسيان ) 
۵۔ القيم الجمالية فى العمارة الاسلامیة 


٦۔‏ الاغر یق بين الأسطورة والابداع 


دراسة 


دراسة 


ظا اس أول ۱۹۷۱ 
طبعة ثانية ۱۹۹۰ 
طبعة أول ۱۹۷۲ 
طبعة ثالية ١98١‏ 
ib‏ أول ۱۹۷٦١‏ 
ط ی ختة أول :۱۹۷ 
0 :. أول ۱۹۷۸ 
پات أول ۱۹۸۳ 
اة أول ۱۹۸۱ 
renee‏ أول ۱۹۸۹ 
7++.-: أول ۱۹۸۸ 
2-270 أولى ۱۹۹۱ 
طبعة أولى ۱9۹۲ 
طبعة أولى ۱۹۹١‏ 
طبعة ١444 adsk‏ 
طبعة أول ۱۹۸۰ 
طبعة ثانية1944 
طلسم أولى ۱۹۸۱ 
طبعة ثانية ۱۹۹١‏ 
طبعة أولى ۱۹۷۸ 
طبعة ثانية ۱۹۹١‏ 


(ae)‏ الصورة الملونة بالطبعات الأولى من الأجزاء العشرة الأول من هذه الموسوعة طبعت بمؤسسة رینبرد للطباعة 


بلندن على نفقة المنظمة الدولية للتربية والعلوم والثقافة « یونسکو » 


YAS 


glad ميكلا‎ - 

- فن الواسطى من خلال مقامات ا حر یری 
[ أثر إسلامى مصور ] 

- معراج نامه [ أثر إسلامى مصور ] 
آغمال الشاعر أوؤقيد 

- میتامور فوزیس [ مسخ الکائنات ] 

- آرس آماتوریا [ فن اوی ] 

أعمال جبران خلیل جبران 

۲ - النبی : مبران خلیل جیران 

١‏ حديقة النبی : لجبران خلیل جبران 


۲ - عیسی ابن الإنسان : لجبران خليل جبران 


۴ - رمل وزید : لجيران خلیل جيران 


۳ - أرباب الأرض : لجبران خليل جبران 

۲ ۔ روائع جبران خليل جبران . الأعمال المتكاملة 
1 - کتاب المعارف لابن قتيبة 
ا 

por ly مولع حذر‎ - ۳ 

۳ السرح الصری القديم : لاتبین دریوتون 


YAY 


دراسة 


دراسة وتحفيق 


۱۹۷۱ أولى‎ ib إنسان العصر يتوج رمسيس تأليف‎ - ١ 


۳۔ فر تسا والفرنسيون على لسان الرائد طومسون: ٠‏ ترجمة طبعة ۱۹٦١ i‏ 
لهييردانينوس طبعة تانية ۱۹۸۹ 

٤۔‏ إعصار من الشرق أو جنکیز خان تأليف طبعة أولى ۱۹۵۲ 
طبعة خامسة ۱۹۹۲ 

٥۔‏ العودة إلى الإيمان : نر ى لنك inj‏ طبسعة Syl‏ ۱۹۵۰ 
طبعة ثنالند ۱۹٦١۶‏ 

7 السيد ادم : ليات فرانك inj‏ طبعة أول ۱۹۶۸ 
طبعة ثانية ١930‏ 

۷۔ سر وال القس : لثورن سميث ترجمة ib‏ أولى ۱۹۵۲ 
طبعة ثانیة NAVA,‏ 

۸ الحرب الميكانيكية : للجنر ال فوار inj‏ طبعة أول ۱۹١۲‏ 
طبعة تانية ۱۹۵ 

۹ قائد اليانزر: للجترال جودیریان inj‏ طبمة أول ۱۹۵۲ 

۱۹۵۱ JI ۔ حرب التحریر تأليف بالشاركة طبعة‎ ٠ 

WW Ll Ld) 

۱۹۶۶ ۔ تر بية الطفل من الوجهة النفسية ترج بالشاركة طبعة اویل‎ ١ 
۱۹۶۵ النفس فی خدمتك جة بالشاركة بات ج أولى‎ ple ۔‎ ٢ 

41 مصر فی عيون الأوروبیین من الرحالة والأدياء 7 طبعحة ولى ۱۹۸۶ 

والفنانيين ( ۱۸۰۰۶ ۔ ۱۹۰۰ ) طبعة ثانية ۱۹۹۴ 

۱۹۸۸ مذکراق فی السياسة والثقافة تأليف طبسعة رل‎ - ٤ 


المعجم الوسوعی للمصطلحات الثقافية إعداد وتحرير ib‏ أول ۱۹۹۰ 


| إنجليزى ‏ فر نسى ‏ عرب ] 


بالفرنسية 
Ramsés Re-Couronné : Hommage Vivant au Pharaon Mort. "UNESCO" 1974 . — £4‏ 
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In The Minds of Men. Protection and Development of Mankind's Cultural Heritage - {¢ 
"UNESCO" 1972 . 
The Muslim Painter and the Divine. The Persian Impact on Islamic Religious Paninting Rain- - 
bird Publishing Group, Park Lane Publishing Press. London 1۰ 
The Miraj - Mamech: A Masterpicce of Islamic Painting. Pyramid Studies and other Essays — ٤ 
Presented to8 1.8.3. Edwards. The Egypt Exploration Socicty. London 1988, 


انختبحے اف 
The Portrayal of the Prophet. The Times Literary Supplement. December 1976. — 0۹‏ 
Problématique de la Figuration dans l'art Islamique. - ١‏ 


La Figuration Sacrée, 
La Figuration Profane. 
Plastique et musique dans art pharaonique. 


Wagner entre la théoric et l'application. 


سلسلة محاضرات ألقيت بالكوليج ده فرانس بباريس خلال شهرى يناير ومارس ۱۹۷۳ . 


Annuaire du Collége de France 73 e Année Paris, ll, Place Marcelin - Berthelot 1973. 


۲ - الشاکل المعاصرة للفنون المربية . لمنظمة اليو نسکو . نشر بمجلة « مواقف » عدد ۲ آیار ۱۹۷۶ . بيروت . 

۳ - حرية الفنان . لنظمة الیو نسکو . تشر بمجلة Sail dle‏ . الجلد الرابع ply‏ ۱۹۷۶ . الکویت . 

۶ رعاية الدولة للثقافة والفنون . محاضرة ألقيت بنادی الجسرة الثقانی بالدوحة ( دولة قطر ) فیرایر ۱۹۸۹ . 

00 اطلالة على التصویر الاسلامی : العربى والفارسی والغولی والترکی . حاضرة ألقيت بالجمع الثقانى . آبو ظبی . 
ابريل ۱۹۹۱ . 


YA 


57 - سبيل إلى تعمیم OS‏ التکنولوجیا « تکنوپولیس » ف العالم العربى . بحث لندوة العالم العربى أمام التحدی 
العلمى والتكنولوجى . معهد العام العربى بباريس . ديسمير ۱۹۹۰ . 


۷ - الدولة والثقافة . وجهة نظر من خلال التجربة . محاضرة ألقيت بندوة العلوم والثقافة . دبی . نوفمير ۱۹۹۳ . 


تحت الطبع 


موسوعة التصوير الإسلامى [ مكتبة لبنان . بيروت ] ٠‏ 

موسوعة الفن المصرى القديم [ دار الشروق ] . 

موسوعة فنون عصر النبضة [ الرینیسانس . الباروك . الروكوكو ] دار الشروق . 
الزمن ونسج النغم ‏ من نشيد أبوللو إلى أوليقية ميسيان ] . دار سعاد . 


YAo 


الفصل الأول 
الفصل الثانى 


الفصل الثالث 
الفصل الرابع 


الفصل الخامس 


صفحة 
خلفية تاريخية a‏ تع معاوه ور وا ا ہے اس 
مقومات المجتمع البیز بت 0 00000000 
١‏ س البازيليوس الى اق ا ها م و وی ا وو نح Qs‏ 
۲ — البازيليا ا 0 ای یہ ا و ۱۱۷۰ 
۳ — اطیپودروم ( مضار السباق ) :۱۳۱ 
غ س الكنيسة ببدب0 ا ا ید 
الروحانية وأشكال الفن البيزنطى سس سی O e‏ 
الفٹون البيزنطية وو ےس ا ۵۳ 
۱ س كلمة أولى می مک کک ی OF‏ 
۲ س الفن السیحی کی ا ااا لاا لط n‏ 
۳ — فنون القرن الرابع والخامس OS‏ 
١‏ - فنون القرن السادس والسابع ees‏ 
۲ س العمارة الكنسية A AS‏ 
٣‏ س و رائینا السعيدة » . أ يزنطي فى الغرب te sa hae‏ ا 
٤‏ — العارة البيزنطية شرف وغرباً فى القسطنطينية ورائینا تما e‏ 
ه ‏ كليسة آيا صوفيا بالقسطنطينية EY ae e‏ 
٦‏ — العمارة البيزنطية برافينا AAS Ss‏ 
كنيسة القدیس أبو ليناريس الجديدة ۱۱۸ 
كنيسة القديس فيتالى ` ۹ 
۷ — فسيفساء دير سانت کائرین ب 000 BI‏ 
۸ - بیزئطه بين حکمین : الزمنی المطلق والروحانية المتصوفة .... ١65‏ 


YAY 


التصویر البيزنطى نم سس سوا NSLS‏ سا NNO‏ 
١‏ س الأیقونات جوا ام ا اس ری NOs‏ 
۲ س حركة تحطیم الصور Sacha siayayes‏ ل ا ره Go‏ ۲۵ 
الفصل السابع 
العصر الذهبى الثانی ۰-0007 
۱ — الفنون البيزنطية من القرن التاسع إلى القرن الثانى عشر ۲۱۱ 
۲ س عهد آل کومنینوس و تہ موا ْھ یت WWE‏ 
۳ ل غزو الفرنجة AS o‏ ا کہا ول EEN‏ 
٤‏ س عصر الإحياء الپالیولوجی ees‏ ی WOR:‏ 
ثبت بأسماء الأباطرة البيزنطيين SRS‏ یس ا ROY‏ 
ثبت ا حواشی لو نالوم لشف مطامط مرو واوا کل لات ا ال ايد ۳۷۷۱۹۲ 
ثبت المراجع حو EE eR‏ ا ا ا م وی 
ثبت ہبلیوجرافی لكاتب هذه السطور . RL‏ الل و ااي WAR‏ 


YAA 


الطباعة والتجلید 
بجمهورية مصر العربية 

© مطابع سجل العرب 
۹ شارع عماد الدين - القاهرة 
ت : ٩۹۳۲۷۰۲‏ 

© مطابع آمون 
٤‏ الفیروز من شارخ إسماعيل أياظة 
لاظوغلى - القاهرة 


ت : ۳۵۳۵۲ — ۳۵4۵۱۷ 


هيئة المستشارين : 
أ. إبراهم فريح 
د. جابر عصفور 
أ. حمال الغیطای 
دہ حسسن الابراهم 
ا. حلمی ال توف 
د. خلدون النقیب 
د. سعد الدين إبراهم 
د. مير سرحاك 
د. عدنان شهاب الدین 
د. محمد نور فرحات 
| یوسف القعید 


( مدير التحریر ) 


( الستشار الفنی ) 


( العضو التدب ) 


) الستشار القانونی ) 


و دار سعاد الصباح 
للنشر والتوزیع 
هي مؤسسة ثقافية عربية 
وجمهورية مصر العربية 
وعهدف إلى نشر ما هو 
جدير بالنشر من روائع 
التراث العربي والثقافة 
العربيةالمعاصرةوالتجارب 
الابداعية للشباب العربي 
من ا حیط إلى الخليج وكذا 
تر جمة ونشر روائعالثقافات 
الأعرى حتى تكون في 
متناول أبناء الأمة فهذه 
الدار هي حلقة وصل بين 
التراث والمعاصرة وبین 
كبار المبدعين وشباهم 
وهي نافذة للعرب على 


العام ونافذة للعام على 


الأمة العربية وتلتزم الدار 


الفکریسن العرب في 
جالات الإبداع ا خعلفة . 


٭ انجازائۂ : 
stay‏ ممابد النوية وآثارها وعل ای 
نبل کا اننا ماهد : الساليه؛ والكونيركتوار» 
ey ْ‏ والفنونٍ اسر »ال Ball‏ الذي انتهى إلى 
. أكاديميّة الفنون . كا ۳+ / 
Sa 9 Stel,‏ أوركستر القاهرة السَيمفون » وأقام قاعة سَيّْد 
درويش للاستاع 0 أوبرا القاهرة 
وفریتق أوبرا القاهرة »كا انشا عروض الصوت sy ally‏ 
بالأعرام والقلعة والکرنك sly‏ معارض الآثار المصريّة 
day weld‏ مره بأوربا والبابان والولايات «be‏ 
كذلك انشا منْحَفَ مراکب الشمس ؛ AE,‏ الال 
حمود تان ودار tL‏ المرْسّمة » ودار الكتب القوميّة 
بكورنيش ISI‏ وأقام العيد الالفي لدينة القاهرة طوال 
عام1935. 


٭ مؤلفاته : 


ےت 
موسر تاريخ Al‏ الم تمغ SOM‏ 


(۱۹ لد 
- ترهمة ٤‏ أغمال ي الق اعر اوقب د ( عنس الکانسات 
وف وی Dyer +  ,‏ وتحقيق 
کتاب المعارفِ لابن iS‏ ا 
= « ممذكراتي في السياسة والثقافة » : 
- المعجم ا موسوعي للمصطلحات الثقافية بالإضافة إلى 
مُؤلفات بالإنجليرية والفرنسیهة . 
٭ من الأوسمة وا میدالیّات والجوائز : 
Ly‏ الفنونٍ والاداب یپ OAD‏ 
٦‏ دور flay)‏ جوقة (GI‏ الفرنسيٌ 
بدرجة كوماندور (۲۱۹۱۸: 
ادا افش للیونسکو ؛ ؛ تقديرًا لجهوده من أجل 
إنقاذ معابد as‏ وآثار النوبة . 
الميدالية الذهبية لليونسكو ؛ تقديرًا لجهوده من أجل 
707 النوبة : 
- جات الذّولة ادي رة في الفنون (مصر )عام 
4۸ ۱ 


ON‏ 0 ما من ہہ 

+8000٦‏ والنقش والعمارة وا لوسسیقی والد : جره 

موضوعات من العمق بمكان ألا يضفى عليها سمة التخصص ؛ بل کان جریا بل ال قریسہ 
أمكنه ذلك من حهة الشراء ؛ نهده ول موسوعة ف لفن بقدمها المؤلف للساس كافة بعد أن كان مثلها 
فا ام فو تحت 
تست هليهاء واحصی فا ئميزاتا النى برزت بهاء وأحاث عن فلساتها التى ا ۳ ۲ ا 


